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◊ Resumo
 Este relatório é uma reflexão sobre o projeto URBA FEAT, que 
se desenvolveu nos últimos dois anos, com o propósito de conciliar uma 
proposta de DJ com a imagem e a performance, articulando com um exer-
cício constante de análise da prática do processo criativo.
 URBA FEAT é criação de um personagem fictícia e liminóide 
URBA e da construção da sua imagem pública através da prática 
performativa, enquanto ação, a qual engloba o som, o desenho, a imagem, 
entre outros suportes.
 Esta investigação visa sobretudo uma reflexão sobre a imagem no 
processo criativo num contextoperformativo e antropológico, onde o 
outro e a ação têm um lugar determinante.
 Evocando o xamanismo como mediador entre os diferentes 
suportes de ação e de atuação,pelo qual se dá a transferência simbólica no 
processo da conquista da imagem.




 Este relatório é uma reflexão sobre o projeto URBA FEAT, que se desenvolveu nos últimos dois anos, com o 
propósito de conciliar uma proposta de DJ com a imagem e a performance, articulando com um exercício constante de 
análise da prática do processo criativo.
 URBA FEAT é criação de um personagem fictícia e liminóide URBA e da construção da sua imagem pública 
através da prática performativa, enquanto ação, a qual engloba o som, o desenho, a imagem, entre outros suportes num 
processo de featuring.
 Esta investigação visa sobretudo uma reflexão sobre a imagem no processo criativo num contexto performa-
tivo e antropológico, onde o outro e a ação têm um lugar determinante para a sua construção.
 Evocando o xamanismo como mediador entre os diferentes suportes de ação e de atuação, pelo qual se dá 
a transferência simbólica no processo da conquista da imagem. A inscrição do projeto nos arquétipos culturais que 
definem o ritual, através dos conceitos antropológicos como o xamanismo, a liminaridade e a performance.
 As diretrizes de pesquisa do presente relatório, focam a forma como a arte contemporânea se apropria da 
prática antropológica, de que maneira a influência da figura do xamã atua na criação performativa e como o 
xamanismo tem um papel ativo para o processo criativo e no contexto auto-biográfico.
 O projeto foi desenvolvido numa relação tensa entre a experiência direta de URBA FEAT quer através dos 
concertos, performances, assim como na criação da personagem e dos adereços para as performances, entre outros e o 
reflexo desta experiência num campo antropológico e cultural mais vasto. Neste sentido o presente relatório tem como 
propósito elencar as atividades desenvolvidas nos últimos dois anos, num triângulo concetual que relaciona URBA 
FEAT com o pensamento de Vítor Turner, Richard Schechner e Wassily Kandinsky.
 O projeto URBA FEAT tem como diretriz desta proposta estabelecer o diálogo no processo criativo, entre 
a imagem e o DJ, num contexto performativo e antropológico, onde o ritmo se expande para uma arte global. Neste 
sentido, surgem as questõs:   
 - De que modo poderão ser relacionados os universos da imagem e do DJ, com a prática performativa e an-
tropológica?
 - Será que o método participativo, com base em exercícios xamánicos, poderá contribuir para iluminar o 
processo criativo?
 A inscrição no Mestrado de Desenho e Técnicas de Impressão partiu da necessidade de retomar o processo 
criativo, como também de criar um espaço e tempo próprios para a investigação.
 O trabalho que tem sido desenvolvido até então ancora-se em múltiplos meios de expressão, no entanto, são o 
desenho e a pintura os meios nos quais eu cresci e se me fizeram mulher. Mas, desde cedo os meus impulsos e preocu-
pações se reviam noutros médiuns, como tal, podemos encontrar o uso do som como elemento integrante da pintura 
ou do vídeo, como uma constante, ora acrescentando, ora questionando, ou até mesmo refutando a leitura da narrativa 
da obra; contudo a sua aplicação tem sido explícita de uma forma mais tímida até então.
 Este processo figurado no plano auto-biográfico, onde arte e vida se unem e se cruza a realidade com a ficção, 
esbatem-se limites, abrem-se fronteiras e cruzam-se dimensões numa unidade onde os diferentes meios de expressão 
são suportes de atuação e de conteúdos. Mas é sobretudo a dimensão performativa a plataforma de atuação do meu 
trabalho, onde é explorada enquanto ação individual ou coletiva e envolve quase sempre os quatro elementos funda-
mentais: tempo, espaço, corpo do(a) performer e o relacionamento existente entre este(a) e o público. Daí que o plano 
da imagem consista, até então, na representação de um dado personagem, a maioria das vezes protagonizado por mim, 
a executar uma qualquer ação.
  De salientar que nos últimos anos estive envolvida no coletivo de DJ1 / VJ2 e Performance, Athletic 
Cocktail3, com uma proposta interdisciplinar, resultando num projeto artístico de ordem híbrido, com um potencial 
que ficou por explorar.
 Terminado o coletivo, seguiu-se um período menos fértil, ou até mesmo de decadência, revendo este estado 
nas seguintes palavras de kandinsky: No mundo espiritual existem períodos estéreis, pobres de talento, sem a presença do 
pão transfigurado. São os períodos da decadência. As almas caem constantemente nas secções inferiores do triângulo, que 
1.  DJ: Abreviatura de disck-jockey. Pessoa que controla os decks. A sua função consiste em construir um set utilizando as técnicas de mistura,
corte e, eventualmente o Scratch.




no seu conjunto parece imobilizado. Mas, na realidade, retrocede e desce.4
 Durante este período manteve-se em mim um desejo secreto de vida espiritual, de ciência, de progresso5, 
tentando compreender como poderia ativar o processo criativo! Desde aí, o “como” contém um germe escondido de 
regeneração. Mesmo que esta questão permaneça em geral sem resposta, existe, no entanto, nesta personalidade, uma 
hipótese, ainda que insignificante, de ver no objecto não apenas a matéria do período realista,mas também aquilo que a 
ultrapassa.6
 Por um lado, recorri ao yoga e à prática de exercícios de tensegridade, associadas a terapias xamânicas e de 
auto-conhecimento, por outro lado tentei exercitar uma reflexão constante sobre o meu trabalho. Apercebendo-me 
que apesar da parafernalia de suportes, a performance ou o ato performativo foram até então o rizoma7 dos projetos.
 Também revi na música/som e na prática de Djing, que para além de ferramentas, são em certa medida, não 
só um veículo e um estímulo, que aceleram o processo de cristalização da imagem mental, como também permite 
estabelecer uma relação direta durante os live sets com o outro, dando-se o fenómeno de religare8.
 Mediante esta caraterística de transversalidade dos meios, conceitos e culturas, URBA FEAT insere-se numa 
dimensão performativa de ordem intercultural integradora, onde mistura o xamanismo, num contexto urbano, artís-
tico e contemporâneo, na era da globalização. Como Schechner9 descreve o que se sucede neste tipo de ações, não se 
trata de absorver uma determinada cultura e esmagar outra, mas de envolver algo novo a partir de uma base de mín-
imo respeito. Como tal, pretende-se inscrever este projeto num contexto cultural mais vasto, partindo da experiência 
vivida à experiência com significado, no sentido de explorar as suas metástases no tecido social.
 As palavras-chave que deram início a esta proposta foram as seguintes: artista, xamã e Dj, com o propósito 
de desenvolver uma plataforma de atuação esboçado inicialmente para as pistas de dança e na criação da personagem 
liminar Xamã URBA. Contudo, durante o processo criativo do desenho da imagem foram acontecendo migrações de 
conceitos para outros suportes, tais como fotografias, colagens digitais, vídeos, entre outros, pelos quais revejo em 
Winnicott10 um enquadramento concetual definido por este como objetos transitórios11, conceito a desenvolver no 
relatório.
 O xamanismo enquadrado no plano biográfico, como prática e terapia pessoal, é o veículo para que se dêem 
as transferências simbólicas e assim aconteça o ritual de passagem e o processo de cura.
 Na descoberta deste processo deixaram claras as novas conjugações de palavras-chave, sendo elas: Xamã, Dj, 
imagem, performance, ritual e processo criativo.
 Em suma URBA FEAT, é o processo de cura, o processo liminar onde se dá o ritual de passagem e pretende 
ser uma proposta prática onde se conciliam a imagem e o DJ, num contexto performativo e antropológico, como 
consequência no processo criativo na construção da personagem multimodal.
 Como estrutura bipolar-dual onde a experiência direta do projeto na sua inscrição no território cultural 
definido por práticas liminais, se reflete no exercício da própria escrita. O relatório é por isso apresentado com uma 
estrutura flutuante, onde o texto de fundo se apresenta como um hipertexto na sua relação com a pesquisa concetual 
sobre o processo ritual, o xamanismo e a performance enquanto ação na prática da arte contemporânea e sempre que 
se explora a prática fatual e impressiva de URBA FEAT o texto subdivide-se.
4. KANDINSKY, Wassily, Do espiritual na Arte, ed. Publicações Dom Quixote, Lda., 5ª edição, 2002, Lisboa, p.27. 
5. Ibid., p. 27.
6. Ibid., p. 27.
7. Rizoma é o conceito atribuido por Gilles Deleuze (1925-95) e Félix Guattari como modelo descritivo ou epistemológico.
8. Do latim Religare, no sentido religioso da palavra, como conjunto de sistemas culturais e de crenças, assim como de pontos de vista,
faz a ligação entre os símbolos que relacionam a humanidade com a espiritualidade e tambem os valores morais de cada um.
9.  SCHECHNER, Richard, Performance Studies, An introduction, ed. Routledge, Taylor & Francis Group, NY, USA, 2006, p.304
10.  Donald Woods Winnicott nasceu em 1896, em Plymouth na Inglaterra e faleceu em londres em 1971. Psicanalista e psiquiatra inglês estudou 
medicina revelando desde logo um interesse especial pelo tema da infância. Winnicott foi um dos primeiros autores a hierarquizar o papel da mãe 
no funcionamento mental da criança, considerando-a como principal construtora do espaço mental da criança. Santos (2008) diz que na teoria 
psicanalítica de Winnicott o ser humano não é apresentado como um objecto da natureza, mas sim como uma pessoa que para existir precisa do 
cuidado e atenção de um outro ser humano.





 URBA FEAT, desenvolveu-se nos últimos 
dois anos, com o propósito de conciliar uma propos-
ta de DJ com a imagem e a performance, articulando 
com um exercício constante de análise da prática do 
processo criativo.
 URBA FEAT é a criação de um perso-
nagem fictícia e liminóide URBA e da construção da 
sua imagem pública através da prática performativa, 
enquanto ação, a qual engloba o som, o desenho, a 
imagem, entre outros suportes num processo de
featuring.
 Esta investigação visa sobretudo uma re-
flexão sobre a “imagem” no processo criativo num 
contexto performativo e antropológico, onde o outro
e a ação têm um lugar determinante.
 Evocando o xamanismo como mediador 
entre os diferentes suportes de ação e de atuação, 
pelo qual se dá a transferência simbólica no processo 
da conquista da “imagem”.
 Tal como foi clarificado na introdução dá-
-se início à estrutura proposta como bipolar-dual.
Esta coluna explana a experiência direta do projeto
e descreve as metodologias realizadas no processo
criativo multimodal de URBA FEAT, quer através
dos concertos e das performances, assim como da
criação da personagem URBA e dos adereços para
os mesmos, entre outros dispositivos relativos à
imagem.
 Ainda neste processo descritivo da 
realização do projeto irão sendo feitas balizas num 
enquadramento de referência com a arte contem-
porânea, sobre a imagem como simulacro de fé,
e específicamente relacionar com a performance.
Neste contexto, o trabalho da artista e performer
Marina Abramovic1 é o ponto de partida para estes
enlaces, na medida em que o seu trabalho tem estado
orientado em rituais de purificação e de liberação
de um passado em prol de uma espiritualidade
e consciência, acente numa prática de pesquisa
1. Marina Abramovic, artista e performer, nasceu em Belgrado 
em 1946. Desde a década de 1970 tem vindo a trabalhar vários 
médiuns tais como performance, vídeo, fotografia, objetos e in-
stalações, tomando sempre como foco de investigação os limites 
psíquicos e físicos do corpo. Durante o período de 1976 - 1988, o 
nome de Marina Abramovic foi associado com seu parceiro Ulay, 
com quem ela desenvolveu uma série de performances. Abra-
movic define-se como “a avó das artes performativas”. Na sua 
obra em geral ela tem um carisma especial de envolver o público 
numa tensão incómoda e estranha, numa ansiedade expectante 
em algo que está por acontecer!
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◊  1. Processo ritual
Introdução
 Na história da antropologia foram vários os
investigadores que se dedicaram ao estudo dos 
rituais, contudo Victor Turner1 debruça-se num 
ritual específico, chamado de “rito de passagem” e é 
1. TURNER, Victor (1920-1983), antropólogo britânico, 
dedicou-se à investigação dos rituais e ritos de passagem, assim 
como aos símbolos. Trabalhou com Clifford Geertz e Richard 
Schechner.
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antropológica e numa estratégia de vida nómada:
 - I am one of those nomadic artists, just
travelling from place to place. In the time I have been
travelling, there have only been a few places on this 
planet which have drawn me to them again through-
out many different stages of my life. And I call them
places of power. There are some places which have
certain energy and being at these places are open for
you. Sometimes somebody else can come to the same
place and nothing happens. So every person in their
life has their own place of power. There are also some
places where you can never go, but where you have a
desire to go. (…) There is a kind of mystery about the
place and it haunts you for years and years. You will
never get there for whatever reasons there might be
on the way. (…) These places are also very important
because you can travel to them through your own
mind and you don’t have to be physically present.2 
 Em anexo encontra-se uma time-line que 
deverá ser consultado e permite a visualização tem-
poral e transversal, não só no que respeita direta-
mente à concretização da prática do projeto, como 
também às participações em workshops e ainda 
sinaliza o plano auto-biográfico relativo à yoga e 
prática xamânica. Pretende-se com estes layers 
mapear a atuação dos processos liminares consolidar 
um significado à experiência vivida no âmbito da 
prática fatual e impressiva de URBA FEAT3 e como 
tal mapear o processo criativo.
 Posto isto, por ordem de nível de consciên-
cia do processo criativo, da imagem mental à sua
representação, a primeira camada a abordar na 
teoria será sobre os processos liminares, que tal como 
defende Victor Turner é o processo ritual o terreno
fértil para o processo criativo: A liminaridade,
a marginalidade e a inferioridade estrutural são
condições em que frequentemente se geram os mitos, 
símbolos rituais, sistemas filosóficos e obras de arte. 
Estas formas culturais proporcionam aos homens um 
conjunto de padrões ou de modelos que constituem, 
em determinado nível, reclassificações periódicas da 
realidade e do relacionamento do homem com a so-
ciedade, a natureza e a cultura. Todavia são mais que 
classificações, visto incitarem os homens à ação, tanto 
quanto ao pensamento.4 
2. ABRAMOVIC, Marina, Cleaning the House, Academy Editions
3. http://soniacarvalho.com/projects/urba-feat/
4. TURNER, Victor W. , O processo Ritual, Estrutura e Anti-
Estrutura, Ed. Vozes LTDA., RJ Brasil, 1974, p.155-6.
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no livro O processo ritual, Estrutura e Anti-Estrutura, de 1974, que o mesmo desenvolve este fenómeno.
 É sobretudo no capítulo de “Liminaridade e Communitas”, que Turner descreve mais aprofundadamente as 
fases de antiestrutura, em que encontrei uma analogia com o processo criativo na obra de arte e como tal em URBA 
FEAT. Também me deparei no ensaio de Wassily Kandinsky2, Do espiritual na Arte3, 1910, na teoria sobre o movimento 
espiritual da pirâmide, um paralelismo com as mesmas passagens de estrutura e anti-estrutura, no contexto artístico e 
social, e dos quais resulta o pensamento independente, que irá ser desenvolvido.
 Alguns autores defendem o ritual de passagem como um ritual de distanciamento do indivíduo da estrutura
social, para que depois, aquando o seu retorno, adquira um novo status, ou seja uma nova posição social relativa
à sociedade onde o mesmo se encontra. Arnold van Gennep4 define o ritual de passagem como ritos que acompanham 
toda a mudança de lugar, estado, posição social e de idade.
   
◊  1.1 Ritual de passagem
 
 Turner assinala o interesse do processo ritual como foco fundamental para compreender como se dá a estru-
turação das sociedades, assim como, etapa vital para o estudo dos episódios de anti-estrutura social de liminiaridade
e communitas.
 O mesmo acontece no processo criativo do artista, no qual, ainda em atelier, se dá o ritual de passagem, cujo
estado de liminaridade poderemos comparar ao momento de experimentação e de introspeção, evocando uma postura
humilde e desprovida de status nem hierarquia. Da necessidade interior e impulsionado por uma força vital, o artista,
materializa a obra, que até então só existia nas camadas profundas do seu inconsciente e assim, se dá o movimento
espiritual da pirâmide, iluminando consciências e como tal, resultando o pensamento independente. Citando a
Kandinsky: Toda a obra de arte é filha do seu tempo e, muitas vezes, a mãe dos nossos sentimentos.5
 Tomando a fase liminar como intermediária entre o distanciamento e a reaproximação, em que as caraterísti-
cas do indivíduo que está transitando são ambíguas, Turner defende que este estado se poderá comparar à morte, em
que o indivíduo liminar não possui qualquer status. Em suma, os estados de liminaridade são ferramentas de ação que
estimulam a passividade das sociedades para um estado ativo, possibilitando a mudança de status e estado cultural.
 No estado liminar encontramos um segundo modelo, no qual o indivíduo estabelece uma relação de dis-
tanciamento com a estrutura hierárquica da sociedade, e atinge um estado de comunhão, intitulado por Turner de 
Commnunitas.
 Ainda sobre esta fase de segregação, Evans Pritchard comentou: penetrar até a estrutura de uma mentalidade 
diferente da nossa é uma tarefa árdua6 (...) é fora de dúvida, uma tarefa árdua, especialmente quando estamos lidando
com assuntos difíceis, como: a magia primitiva e a religião.7 
 No decorrer da história da investigação dos mais variados pensadores, antropólogos e cientistas, até então,
ninguém negou a extrema importância das crenças e práticas religiosas para a manutenção e transformação radical
das estruturas humanas, tanto sociais quanto psíquicas, através do ritual. Como refere Turner: Os rituais revelam os
valores no seu nível mais profundo … os homens expressam no ritual aquilo que os toca mais intensamente e, sendo
a forma de expressão convencional e obrigatória, os valores do grupo é que são revelados8.
 Nas ciências sociais, está-se a propagar o reconhecimento das práticas religiosas, como importantes vestígios
para o entendimento do pensamento e do sentimento como operam as relações dos indivíduos, assim como sobre os
ambientes naturais e sociais em que os mesmos acontecem. Sendo que, têm tentado defender os fenómenos religiosos
como resultantes de causas psicológicas, ou sociológicas dos mais diversos tipos, negando qualquer origem sobre-
humana.
 No seguimento da importância dos fenómenos religiosos, a Turner interessa-lhe não tanto penetrar na arena
teológica, mas sim limitar-se a uma pesquisa empírica de aspectos da religião. Pretendendo demonstrar que nos dias
de hoje, os Antropólogos modernos, através do legado dos melhores instrumentos conceptuais, podem agora tornar
inteligíveis muitos dos enigmáticos fenómenos religiosos das sociedades pré-letradas.
2.  KANDINSKY, Wassily, artista plástico russo nascido em 1866, em Moscovo e faleceu em 1944, em Neuilly-sur-Seine. Concebia a Arte como 
a expressão do espírito humano e a linguagem mais eficaz para obter essa expressão seria a das formas puras, das cores puras, que garantisse o 
afastamento de qualquer conteúdo literário ou simbólico. No fundo, preocupava-se em dar uma base científica ao seu místicismo. Kandinsky 
surge atualmente como uma figura chave para a compreensão do abstracionismo, sendo ainda dos primeiros a propor uma base teórica para esta 
corrente estética.
3. KANDINSKY, Wassily, Do espiritual na Arte, ed. Publicações Dom Quixote, Lda., 5ª edição, 2002, Lisboa
4.  GENNEP, Arnold Van, 1960, Apud: TURNER, Victor W. , O processo Ritual, Estrutura e Anti-Estrutura, Ed. Vozes LTDA., RJ Brasil, 1974
5. KANDINSKY, Wassily, Do espiritual na Arte, ed. Publicações Dom Quixote, Lda., 5ª edição, 2002, Lisboa,  p.21.
6.  PRITCHARD, Evans, 1965, apud: TURNER, Victor W. , O processo Ritual, Estrutura e Anti-Estrutura, Ed. Vozes LTDA., RJ Brasil, 1974, p.136. 
7.  Ibid., p. 15.
8. TURNER, Victor W. , O processo Ritual, Estrutura e Anti-Estrutura, Ed. Vozes LTDA., RJ Brasil, 1974, p.19. 
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◊  1.2  Liminaridade e Communita e o movimento 
espiritual da Pirâmide em Kandinsky
 No item que se segue iremos aprofundar os atributos dos rituais de passagem, já assinalados anteriormente,
como estados de Liminaridade e de Communitas e relacioná-los com o movimento espiritual da Pirâmide de Kandinsky.
 Forma e atributos dos ritos de passagem, um tema já enunciado por Arnold van Gennep, em 1960, como
fase liminar dos rituais de passagem e desenvolvido por Turner, como rituais que sustentam toda a alteração de estado,
posição social e de idade, assim como de lugar, caraterizando estes estados de transição por três fases: separação,
margem (ou limen, significando limiar em latim) e agregação.
 Quanto à primeira fase, a de separação, requere o afastamento de um indivíduo ou grupo, de uma determi-
nada estrutura social rígida e pré-estabelecida e de um distanciamento de um conjunto de condições culturais. Na
segunda etapa, correspondente à fase limiar, ou seja a um estado intermédio, as caraterísticas do sujeito ritual (o tran-
sitante) são dúbias, encontrando-se num limbo perene do domínio cultural. Por último, a terceira fase trata de uma
reagregação, ou seja, posteriormente à passagem do transitante quer individual ou coletivo encontra em si um estado
aparentemente estável, definido e estrutural. Como resultado da reagregação obtêm-se responsabiliades acrescidas,
com determinados padrões éticos e normas standartizadas, posicionando-o (s) socialmente num estado novo.
 Turner revê neste fenómeno liminar um vínculo social e comunitário, que apesar de se tratar de uma mani-
festação efémera, é um fato que se tem perdido nas sociedades contemporâneas e como tal, podemos encontrar neste
estudo ferramentas para as nossas preocupações atuais.
 Voltemo-nos para a definição do indivíduo (s) no (s) estado (s) liminar (es); são como seres hibrídos que se
encontram num limbo de ambiguidade e dificilmente se lhes encontra um padrão cultural. O mesmo estado liminar,
encontramos em Kandinsky na definição dos seres iluminados, também estes excluidos da sociedade, passo a explicar.
 Partindo do princípio que as formas de arte estarão sempre ligadas a uma necessidade fundamental, mesmo
que nasçam num determinado contexto social, politico e económico, as mesmas irão imergir de um ponto de vista
novo sobre as mesmas tendências morais, espirituais de uma época. 
 Kandinsky de forma a definir esta necessidade fundamental, como parte da vida espiritual, desenvolve uma 
teoria representada por um esquema gráfico de uma pirâmide. A mesma encontra-se dividida por secções desiguais, 
sendo a menor a do cume e a maior a que está mais próxima da base, onde se dão as movimentações entre as partes, 
que irão resultar na evolução espiritual.
 Sendo que o extremo do vértice é ocupado por poucos e às vezes, até mesmo só por um homem. No lugar
solitário em que este se encontra, há um grande vácuo na comunicação por quem está no degrau abaixo e consequente-
mente resulta numa falta de compreensão, como tal, é ridicularizado, enxovalhado e intitulado de louco.
 Apesar desta ausência de luz por parte de quem está nas secções inferiores, às vezes dão-se os estados de
liminaridade, em que alguns sentem conscientemente ou inconscientemente a necessidade de fome de pão, espiritual.
Este pão, é-lhes dado pelos seus artistas, e é dele que amanhã, a secção seguinte irá se alimentar.9 
 Nestes ritos de transição podem-se reconhecer alguns laços sociais comuns, presentes numa linguagem
própria, ou até mesmo nos símbolos partilhados, que nos permitem decifrar um sistema estrutural variado, ainda que
habitualmente hierárquico (numa relação de poder e de verticalidade), coabitando uma mistura de submissão e santi-
dade, de homogeneidade camaradagem10.
 É então que acontece o movimento da pirâmide, no qual os seres visionários, enfraquecidos pelo afronta-
mento e lutas constantes, cedem, obrigando-os a descer para o plano mais baixo e assim consecutivamente, podendo
até mesmo cair num abismo. Este movimento acontece em vários sentidos, para cima e para baixo, sem uma ordem
previsível. A este estado de liminaridade segue-se um outro modelo que é o de uma sociedade como um comitatus,
uma comunidade de natureza espontânea e não estruturada, que se subjuga à autoridade dos rituais ancestrais, que
para além de estabelecerem uma relação social, desenvolvem uma área de vida em comum11, num enlace profundo.
 Ainda sobre estas relações que se estabelecem com a estrutura, Turner compara-as com a teoria da psicologia
de Gestalt, onde a figura e o fundo têm um papel fundamental para a representação de uma imagem; também A
liminaridade implica que o alto não poderia ser alto sem que o baixo existisse, e quem está no alto deve experimentar
o que significa estar em baixo. (…) A passagem de uma situação para outra mais alta é feita através de um limbo de
ausência de “status”, onde a humildade prevalece12.
 Contudo, na pirâmide de Kandinsky, estas movimentações poderão ser dadas em vários sentidos, tanto no
9. KANDINSKY, Wassily, Do espiritual na Arte, ed. Publicações Dom Quixote, Lda., 5ª edição, 2002, Lisboa, p.29.
10. Ibid., p. 118.
11. Ibid., p. 118.
12. Ibid., p. 119.
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sentido ascendente, como também no descendente, como já foi analisado. É no seguimento destes fenómenos que 
acontece na produção artística períodos estéreis. As almas caem constantemente nas secções inferiores do triângulo, 
que no seu conjunto parece imobilizado. Mas, na realidade, retrocede e desce. 
 Num dos seus romances, Sienkiewicz compara a vida espiritual à natação; aquele que não trabalhe sem des-
canso e não lute sem tréguas acaba por afundar-se irremediavelmente.13 No entanto, os visionários resilientes, mantêm-
se firmes e fazem com que o triângulo espiritual continue a avançar. Paralelamente encontramos nos outros degraus, 
outras movimentações, às quais atrevo-me a definir como nichos de comitatus.
 Habitualmente atribuem-se às situações e papéis liminares, de propriedades mágico-religiosas, latas de um 
caráter místico, na medida em que prevalece nestas tribos a crença nos poderes protetores e punitivos de seres e potên-
cias divinas ou sobrenaturais. Por esta razão, estes estágios de transição, consideram-se amiúde como perigosos, latos 
de mau presságio e até certo ponto vistos como uma espécie de virose para aqueles que não foram introduzidos no 
ritual, dentro do contexto liminar.
 Assim acontece, a meu ver, nas sociedades atuais, aquando se lhes deparam elementos, ou subestruturas com-
munitas que se apresentam fora da esfera cultural, ética, política, etc, como manifestações continuadas da communitas, 
são vistos de imediato como perigosos e anárquicos, precisando de ser extorquidos por aqueles a quem lhes pertence 
a manutenção da estrutura e ordem da vida pública. Tal como afirmou recentemente Mary Douglas (1966), aquilo que 
não pode, com clareza, ser classificado segundo os critérios tradicionais de classificação, ou se situe entre fronteiras clas-
sificadoras quase em toda parte é considerado “contaminador” e “perigoso” (passim).14
 Em jeito de conclusão, nos rituais de passagem, o transitando viaja pelo estado sagrado para novamente voltar 
ao estado profano original. Ainda a acrescentar sobre a communitas, a mesma não vive só por si, estando sempre 
subordinada há existência de um estado liminar do(s) indívduo(s), resultando num estado cíclico de renovação e con-
tínuo de evolução, que Kandinsky define por movimento do conhecimento, já aqui explorado, à qual a arte 
pertence, atuando como um dos agentes mais poderosos da vida espiritual. Qualquer forma que adquira, conserva 
sempre o mesmo sentido profundo e a mesma finalidade.15
 As relações entre os seres totais são geradores de símbolos de metáforas, de comparações. A arte e a religião são 
produtos delas, mais do que estruturas legais e políticas. Bergson viu nas palavras e nos escritos dos profetas e dos grandes 
artistas a criação de uma “moral aberta”, expressão ela própria do que chamou élan vital ou “força vital” evolutiva.16
 Quando uma etapa é alcançada e o caminho parece desobstruído dos pérfidos calhaus, uma mão invisível lança 
novos blocos que parecem obstruí-lo por completo, tornando-o irreconhecível. (...) Então, infalivelmente um homem surge, 
semelhante a qualquer um de nós, mas transpondo uma força misteriosa e visionária. Ela observa e ensina. Por vezes quer 
libertar-se desse dom superior e sublime, dessa cruz pesada que o faz vergar. Mas não pode. Perseguido por troças e ódios, 
arrasta a pesada carroça da humanidade, tentando, com todas as suas forças, libertá-lo das pedras que o retêm.17 
13.  Ibid., p. 31.
14. TURNER, Victor W. , O processo Ritual, Estrutura e Anti-Estrutura, Ed. Vozes LTDA., RJ Brasil, 1974, p.133
15. KANDINSKY, Wassily, Do espiritual na Arte, ed. Publicações Dom Quixote, Lda., 5ª edição, Lisboa, 2002, p.21,
16.  Ibid. p.155-6.
17.  Ibid. p.25.
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◊  2. O xamanismo
Introdução
 O xamanismo está associado a um estilo de vida, baseado numa integração poética e orgânica no mundo da 
natureza. Entrosado no ciclo natural da terra, reproduz a experiência arcana do sagrado, abrindo portas às camadas 
mais profundas do nosso inconsciente antropológico, ativando o processo de metamorfose cognitiva18.
 O xamanismo desenvolveu um conjunto de técnicas que, segundo muitos investigadores, favorecem o 
contato imediato com o que chamamos de sobrenatural, o numinoso19, o obscuro e todas as questões de caráter uni-
versal, relativas a uma procura constante do sentido mais profundo e transcendental da realidade e do ser humano e 
por conseguinte contribuem para o movimento ascendente do conhecimento.
 É esta prática, foco de interesse nos dias de hoje e fonte de investigação na arte contemporânea baseada numa 
prática Antropológica, tomando como exemplo a artista Marina Abramovic, Joseph Beuys20, etc. Porque, na verdade, é 
ao nível da nossa ancestralidade e da nossa memória antropológica que podemos reviver ontologicamente a nossa própria 
cosmogonia, e nela assumir antiga polimorfia da alma de que os antigos xamãs foram o seu símbolo mais perfeito.21
 É a figura de xamã liminar por excelência e determinante na criação da personagem de URBA, que como 
mediadora é a responsável pela transferência de símbolos no ritual de passagem, entre os vários suportes e que passarei
a descrever e a clarificar na coluna da direita, que se seguirá à frente alternadamente e sempre que necessário.
 Servem os livros, Os Xamãs da Sibéria de Ronald Hutton,  e Los chamanismos a revisión, de la vía del éxtasis 
a Internet, de Josep Mª Fericgla e ainda o artigo do mesmo autor, La relación entre la música y el trance extático, publi-
cado originalmente na revista Música del Sur, como fontes bibliográficas de apoio para a respetiva investigação.
 
◊  2.1  O xamanismo clássico
 Nas sequências das leituras abordadas para esta investigação, dá-se início a este capítulo definindo o 
xamanismo como um fenómeno religioso Siberiano e Centro-Asiático, designado nos anos 80 por práticas mágicas 
tribais, etnomédicas, religiosas (animista22) e de ordem filosófica (metafísica).
 Muito sucintamente podemos associar a esta prática, rituais de transe e de êxtase23, assim como de cura, e
ainda, à crença na relação com espíritos, sejam eles de seres míticos, animais, xamãs do reino dos mortos, etc. A estas
comunidades xamânicas estava-lhes associado um estilo de vida nómada, pelo qual estabeleciam um elo de ligação
pela Natureza muito forte, prestando-lhe respeito e até mesmo culto. Tal afirmação podemos encontrar na declaração
de um xamã atual numa entrevista dada à produtora britânica Journeyman Pictures24, nature can survive without 
humans, but humans can´t survive without nature25. Ainda sobre este vínculo, é a música a ferramenta principal que 
atua como mediadora entre os homens e a natureza, e é ainda através da qual o xamã restabelece a harmonia na co-
munidade. 
 Os primeiros escritos encontrados sobre esta matéria, chegaram-nos desde a Rússia, até então antiga União
18. Cognitivo, def.: ação de conhecer, função da inteligência ao adquirir conhecimento.
19. O numinoso (expressão Jungiana) – indiferentemente quanto a que causa possa ter – é uma experiência do sujeito independentemente de sua
vontade. O numinoso é tanto uma qualidade pertinente a um objeto visível, como à influência de uma presença invisível que causa uma peculiar
alteração da consciência.
20. Pintor alemão,  performer, professor e ativista político, Joseph Beuys nasceu em 1921 e faleceu em 1986, na cidade de Dusseldorf. As perfor-
mances que realizou em público assumiam caraterísticas de rituais míticos. Quase todos os seus trabalhos têm uma forte dimensão metafísica e os 
materiais ganham conotações metafóricas e espirituais. Beuys desenvolveu uma significativa ação pedagógica enquanto professor de escultura na 
Academia de belas Artes de Düsseldorf entre 1961 e 1972.
21. HUTTON, Ronald, Os Xamãs da Sibéria, ed.Estratégias Criativas, V.N.Gaia, 1999, p.10.
22. Animismo, def.; Sistema dos que consideram a alma como causa de todos os fenómenos vitais. Teoria criada por E. B. Taylor, em 1871, seg-
undo a qual os povos naturais atribuem a todos os seres da natureza uma ou várias almas.
23. O estado de êxtase é denominado por alguns de sonho lúcido, equivalente aos estados induzidos por substâncias psicoactivas.
24. http://www.journeyman.tv/, consultado em 26 de Dezembro de 2012.
25. http://www.youtube.com/watch?v=tM-YL0IMiJM, consultado em 26 de Dezembro de 2012.
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Soviética e foram redigidos por Mircea Eliade26 e Joseph Campbell27, no início do séc. XX, focando sobretudo nos
Xamãs da Sibéria. 
 O termo xamã remonta para o século XVI, aquando as viagens dos russos à parte setentrional da enorme e 
desabitada Sibéria, observaram as práticas dos bruxos e lhe denominaram com a própria categoria linguística aborí-
gene dos povos Tungus. Adquiriu maior importância a partir do séc. XIX, tendo sido considerado pelo pensamento 
evolucionista como uma das etapas originais no processo religioso do homem, contudo, não se pode entender aqui o 
conceito de religião como comportamento organizado, nem tão pouco num sentido hierárquico da instituição, mas 
antes como um conjunto de sistemas culturais e de crenças, com o propósito de religare.
 O Xamanimo procura estabelecer uma visão mais profunda da existência, sendo através do contato com o 
universo paralelo e invisível dos espíritos e mediante um conjunto de métodos extáticos organizados, a forma de ligar 
o todo com o universo, assim como reimplantar a harmonia na gestão dos assuntos humanos e da comunidade. Do 
ponto de vista europeu, o contato com o que se concebe como poderes invisíveis, nestes povos simples, como forma 
de restaurar o equilíbrio do paciente, deve ser entendido num sentido mais abrangente, e em muitos casos poder-se-á 
comparar ao que chamamos atualmente como uma prática terapêutica, que irei abordar. 
 A nossa cultura atual, ocidental, ainda mantém esta relação axis mundi sob a forma muito diluída de sobre-
vivência no âmbito das religiões, onde se concebe um difuso mundo sacro em relação ao concreto mundo laico. Apesar 
de tal sobrevivência, a facilidade com que os xamãs atravessam a porta entre ambas dimensões é o que tem provocado 
que, durante décadas, tenham sido acusados de esquizofrénicos, coisa que nunca aconteceu aos sacerdotes das grandes 
religiões apesar da sua permanente exigência a crer em dogmas sem nenhum fundamento experimental. 
 Ao longo da história da humanidade sucederam-se uma série de extermínios, que assentaram na falta de
compreensão, de um sentimento irracional de estranheza e até mesmo de repulsa relativamente ao outro, como for-
ma de manter a ordem da vida pública. Reafirmando as etapas de anti-estrutura, relembro o comentário de Evans- 
Pritchard (1965): Penetrar até a estrutura de uma mentalidade diferente da nossa é uma tarefa árdua; (...)  é fora de 
dúvida, uma tarefa árdua, especialmente quando estamos lidando com assuntos difíceis, como: a magia primitiva e a
religião28. 
 Entre muitas, também o xamanismo siberiano foi mais uma das culturas e religiões afrontadas ao longo da
história: Durante os tempos históricos ele foi desafiado no sudoeste da região pelo Islão, no sudoeste pelo Budismo, e em 
toda a parte pelo Cristianismo. (…) Os monges Budistas arruinavam os altares pagãos e denunciavam o xamanismo 
com a mesma energia que aderentes de outras fés. A religião Cristã, foi a que teve mais impacto, simplesmente porque 
eram professados pelo estado invasor Russo, (…) e os oficiais mais devotos e por iniciativa própria açoitavam os Xamãs, 
aprisionavam-nos e queimavam-lhes o seu equipamento.29
 Entre 1920 e 1950, o estado soviético adoptou um programa que incluía a coletivização da economia nativa,
a destruição do clã, a reeducação forçada das crianças e a perseguição de toda a expressão pública e religiosa. A prepo-
tente superioridade dos povos ditos evoluídos e civilizados, tirando partido da sua força militar e tecnologias, tentaram 
minar a cultura aborígene, apelando a um desprezo pelas crenças tribais e deste modo colocaram em questão a sobre-
vivência da sabedoria dos magos. Durante a época czarista o povoamento foi estritamente controlado pela autoridade 
central, mas só na época estalinista é que foram finalmente submetidos à tutela do governo Russo, como foi o caso do 
povo Chuckchi.
 Contudo devido à sua situação geográfica dos xamãs da Sibéria, às temperaturas extremas, assim como ao
acesso difícil às planícies e vales, muitas destas tribos resistiram a este extermínio, dando continuidade à cultura, ao
contrário de quase todas as tribos Americanas, da África e da Austrália, onde quase todos os povos foram destruídos
pelo processo de colonização europeia. Em suma, mais ou menos um terço da população total continua representado
por duas tribos: os Buriats e os Yakuts.
 Em 1951 Eliade, publica o livro com o título de Xamanism, onde defendeu as práticas siberianas como os ca-
sos das técnicas mais puras e clássicas empregues por todos os povos através dos tempos e por todo o mundo, também 
defendida por vários eruditos Russos como a experiência mágica-religiosa universal do paleolítico.
 Desde o ponto de vista ocidental, quanto à cosmovisão dialética, a realidade está totalmente separada de um
mundo subjetivo e emocional, assim como está o mundo objetivo do material, contudo, na perspetiva indígena, esta 
concepção das duas realidades encontram-se integradas na mesma, tornando possível navegar de uma para a outra.
26. ELIADE, Mircea  - Pensador, ensaísta e romancista romeno (1907 – 1986). Licenciou-se em filosofia e em 1933 fez o doutoramento com uma 
tese sobre o yoga. Trabalhou na embaixada romena em Lisboa até 1944, como adido cultural. 
27. CAMPBELL,  Joseph - Escritor norte americano (1904 -1987). Desde cedo se interessou pelas tradições populares ameríndias procurando no 
decorrer das suas investigações, estabelecer um paralelismo entre os elementos fundamentais dos ciclos arturianos e as lendas ameríndias. Em 
1948 foi publicada aquela que é considerada a sua melhor obra, The Hero With a Thousand Faces, na qual não só procurava divulgar as ideias de 
Carl Jung, como também dar a entender ao mundo que todos os povos partilham determinados símbolos e intenções no cumprimento dos seus 
rituais. Assim, dando exemplos de mitos de tradições tão diferentes como a dos hindus, dos maias, dos vikings, dos gregos, dos budistas e das 
lendas arturianas e bíblicas, Campbell tentou demonstrar a similitude entre os rituais de  iniciação pelos quais o herói tem que passar tradicional-
mente para ascender espiritualmente. 
28.TURNER, Victor W. , O processo Ritual, Estrutura e Anti-Estrutura, Ed. Vozes LTDA., RJ Brasil, 1974.  p.15.
29. HUTTON, Ronald, Os Xamãs da Sibéria, ed.Estratégias Criativas, V.N.Gaia, 1999, p. 39. 
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 Neste sentido encontramos a diferença entre o xamanismo e religião (como sistema organizado e hierárqui-
co) a partir do qual se estabelece um contato direto entre o inconsciente e respetivos impulsos, livres e caóticos, com
o mundo exterior regido pelas normas sociais.
 Em suma, o xamanismo pode ser qualificado na sua complexidade de noções e práticas dentro de um âmbito
cultural e psicológico que contém certa religiosidade ritual, mas não é uma religião propriamente dita.
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◊ 2.1.1. o xamã
 Na sequência da imensa extensão do
território Siberiano, tão grande quanto a soma do 
território dos Estados Unidos, do Alasca e da 
Europa, podemos encontrar uma diversidade étnica 
e linguística de tribos, assim como de costumes e 
crenças religiosas com um princípio comum, o 
sacrifício animal. Ambos partilham da mesma opin-
ião quanto à existência de um mundo dos espíritos, 
a maior parte das vezes com forma de animal, 
coabitando numa dimensão paralela à do mundo 
humano, crendo num mundo dividido em 
diferentes níveis e metaforicamente conetados por 
uma árvore.
 De acordo com Hutton: É absolutamente
correto que virtualmente toda a humanidade tem, 
até há tempos muito recentes, acreditado na existên-
cia de um mundo do espírito, e muitas sociedades 
demasiado simples para reclamar uma organização 
religiosa profissional, têm possuído indivíduos que 
se especializaram em lidas com esse mundo através 
da comunicação direta e pessoal30. No contexto deste 
submundo, como espaço liminar, surge a figura do 
Xamã, como mediador entre estes planos e capaz de 
lidar com o mundo dos espíritos em prol da saúde 
da comunidade. Assim também é a função do artis-
ta, como ser visionário que é, a de projetar a luz nas 
profundidades do coração humano, tal é a vocação do 
artista31. Tal como o xamã, o artista é um indivíduo 
que se encontra permanentemente no estado 
liminar.
 Curiosamente o termo Xamã de origem
siberiana, significa aquele que vê no escuro, sendo 
que Michael Harner32 e Nevil Drury33 adoptaram o 
termo xamanismo para designar sabedoria.
 O Xamã, é a figura principal, atuando 
como o médico da comunidade, a ele é-lhe confina-
do o papel de dirigir a experiência extática, como 
experiência religiosa, trabalhando com os espíritos, 
ora controlando-os diretamente, ora cooperando 
com eles na realização dos seus desejos. Operando 
num estado de transe, induzido pelo rufar dos tam-
bores sagrados, intitulados pelos próprios de corcéis 
mágicos34, pela dança e pelo canto extático, através 
do qual o seu espírito deixava o corpo e entrava num 
30. HUTTON, Ronald, Os Xamãs da Sibéria, ed.Estratégias 
Criativas, V.N.Gaia, 1999, p.33.
31. SCHUMANN, apud.  Wassily Kandinsky, em Do espiritual
na Arte, ed. Publicações Dom Quixote, Lda., 5ª edição, 2002, 
Lisboa, p.24.
32. HARNER, Michael, (1929), professor e antropólogo, é o 
fundador da fundação de estudos xamânicos. É conhecido por 
dar a conhecer profundamente a tradição e a cura xamânica ao 
ocidente.
33.  DRURY, Nevil, (1947, em Inglaterra), antropólogo é editor 
e autor de mais de quarenta livros direcionados para a temática 
do xamanismo e das tradições ocidentais mágicas, tanto na arte, 
como na música e na antropologia.
34. HUTTON, Ronald, Os Xamãs da Sibéria, ed.Estratégias 
Criativas, V.N.Gaia, 1999, p.36. 
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◊ 1. A criação da 
personagem Xamã 
URBA
 Como projeto interdisciplinar, onde a 
música estabelece um papel determinante na relação 
com o outro e é o veículo que ativa o processo cria-
tivo e a génese desta proposta.
 Esboçado para as pistas de dança, com 
uma orientação xamanica como arquétipo contem-
porâneo para ativar ritos primitivos, é a música a 
ferramenta principal que atua como mediadora en-
tre os homens e a natureza, e é ainda através da qual 
o xamã restabelece a harmonia na comunidade.
 Partindo do Xamã como o cicerone para 
esta conjuntura surge a criação do personagem 
URBA, metade mulher, metade animal, com cornos 
de veado e olhos de vidro, é o corpo ancestral que 
incorporo enquanto atuo como performer num sen-
tido extensivo, ou seja performance é antes de mais 
ação. Na medida em que quando falamos do estudo 
da performance teremos que refeir múltiplos temas, 
diversos métodos, assuntos, pessoas e até mesmo 
diferentes campos artísticos.
 Performance must be construed as a “broad
spectrum” or “continuum” of human actions ranging
from ritual, play, sports, popular entertainments, the
performing arts (theatre, dance, music), and everyday
life performances to the enactment of social, 
professional, gender, race, and class roles, and on to 
healing (from shamanism to surgery), the media, 
and the internet. Before performance studies, western 
thinkers believed they knew exactly that was not “per-
formance”. But in fact, there is no historically or cul-
turally fixable limit to what is or is not “performance”. 
Along the continuum new genres are added, others 
are dropped. The underlying notion is that any action 
that is framed, presented, highlighted, or displayed is 
a performance.5
 URBA FEAT é a criação de um perso-
nagem fictícia e liminóide URBA e da construção da 
sua imagem pública através da prática performativa, 
enquanto ação, a qual engloba o som, o desenho, a 
imagem, entre outros suportes num processo de 
featuring.
 Da penumbra e da sombra, URBA 
renasceu numa manhã amarela. Desde os princí-
pios, ela sempre soube que o seu destino seria ser 
um xamã! Através da música faz despoletar sorri-
sos e permite às almas energéticas moverem-se em 
transe e entrarem em contato com elas mesmas até 
ao amanhecer.
 É seu objetivo despertar em cada um a 
capacidade de um retorno à sua origem, num en-
5. SCHECHNER, Richard, Performance Studies, An introduction, 
ed. Routledge, Taylor & Francis Group, NY, USA, 2006, p.2.
# 03
mundo sobrenatural. Como praticantes tribais de 
magia, prestavam sobretudo serviço à comunidade, 
tratando de algumas enfermidades, defendendo-os 
de infortúnio, cuidando da saúde espiritual dos seus 
semelhantes.
 Acreditava-se que o xamã estava escolhido
pelos espíritos. Normalmente a pessoa em criança 
distinguia-se das demais por ser extremamente 
sonhadora, desenvolver um ativo mundo de fantasia 
e por se notar solitária e ainda era habitual ter um 
comportamento pouco comum quanto à sexuali-
dade, estabelecendo as suas primeiras experiências 
homossexuais. Acontecia por vezes se destacarem 
após um período longo de doença ou até mesmo 
de loucura, ou ainda após um acidente, pelos quais 
se desencadeavam no indivíduo estados de transe 
e como tal permitiam-no a dar início às primeiras 
viagens ao mundo dos espíritos. Citando a Hutton: 
O xamã inicia sua nova vida, a verdadeira, com uma 
“separação”, com uma crise espiritual que certamente
não está desprovida de grandeza trágica, nem de 
beleza. O xamanismo é precisamente uma das téc-
nicas arcaicas do êxtase, ao mesmo tempo mística, 
mágica e religiosa, no sentido amplo do termo35
 O processo iniciático de um xamã, princip-
iado após o seu reconhecimento por parte dos mais
velhos e da comunidade, pretende desenvolver o
potencial já intrínseco, com o propósito de intro-
duzir o neófito à dimensão xamânica. Este procedi-
mento é normalmente induzida por um verdadeiro 
xamã na partilha de conhecimento prático e teórico, 
incluindo as histórias e tradições da tribo. Este pe-
ríodo de instrução, à medida que vai culminando, o 
futuro xamã entra num processo de morte e renasci-
mento, ou seja, de liminariade e communitas,
oscilando entre estados de sonho e alucinação 
férteis. Durante este ritual de passagem o aprendiz 
tem contato com espíritos, xamãs e divindades, 
sendo aceite por estes e será com eles que irá futura-
mente colaborar. Normalmente estes seres aparecem 
sob a forma de animal, sendo os mais frequentes: o 
boi, a águia, o urso, e a serpente. Curiosamente no 
povo Siberiano os fantasmas auxiliares com a forma 
de animais, eram vistos como espíritos ancestrais 
dos seus clãs, tal como acontece nos totemes36 dos 
nativos da América e Austrália.
 Por último e após o treinamento do novo
xamã fica estipulado a premissa de que deverá 
sempre exercitar a prática, de forma a intensificar os 
seus poderes e o tornar mais forte nos serviços da 
comunidade. Sienkiewicz compara a vida espiritual 
à natação; aquele que não trabalhe sem descanso e 
não lute sem tréguas acaba por afundar-se 
35. Apud.: ELÍADE, Mircea, em http://www.xamanismo.com.
br/Universo/Sub-Universo1186617496It001, consultado a 27 de 
Dezembro de 2012.
36. Tótemes: são quaisquer objetos, animais ou plantas nomea-
das de poder sagrado passando a objeto de culto e tomando o 
lugar de Deuses. De certo modo é uma marca de uma tribo com 
um caráter religioso.
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contro com uma raiz mítica e pagã, ela é o processo 
liminal onde se dá o ritual de passagem, seja através 
da música, dos desenhos, da luz e/ou da imagem, 
pretende manter o contato com o universo sobre-
natural e com as forças da natureza.
 O nome URBA remete para o espaço ur-
bano, terreno onde se move. “FEAT” trata-se da 
abreviatura de featuring, é um termo recorrente 
no hip hop6 e na dance music, utilizado quando se 
fazem parcerias entre artistas, como aconteceu com 
URBA FEAT PROTORAGGIO, o qual irei descrever 
mais à frente. Assim como é também uma alusão à 
remistura e às técnicas do Copy Paste, metodologia 
empregada pelos músicos que se baseiam na apro-
priação de sons existentes: repetição, justaposição e 
sobreposição (e todas as operações que os procedi-
mentos informáticos permitam executar), também é 
uma dinâmica utilizada nas artes plásticas, tal como 
a colagem, o recorte, fundição, etc.
 Saliento que a invenção da colagem na 
primeira década do século passado como um passo 
fundamental na história da arte do ocidente e que 
permitiu a extensão da arte do plano bidimensional 
para o plano tridimensional, desde as instalações, 
aos site specific, entre outros formatos. Assim sendo 
com esta proposta pretende-se dar seguimento ao 
processo criativo do hand made digital e sonoro.
 Em suma, a colagem é em certa medida a
ferramenta conceptual fundamental para o ofí-
cio, tanto no processo criativo prático, quanto à 
produção, permite que a passagem do estado limi-
nar para que se dê a agregação de significados e sím-
bolos, nos vários suportes.
 A primeira apresentação pública de URBA
FEAT7, foi no evento 2020208, no bar Plano B, no 
Porto, a 10 de Julho de 2010, com o nome de URBA 
FEAT ABRACADABRA SHOW, DJ set.
 No espaço do atelier e em voz off, foi tra-
balhada a imagem de URBA FEAT, tanto na cara-
terização do universo da figura como xamã para os 
registos fotográficos, assim como na realização de 
colagens digitais e ainda na seleção de objetos de 
arquivo que remetessem para este universo e as-
sim constituir um corpo digital para a divulgação 
nos média com o propósito de promover a sua ex-
istência. Importa aqui desvelar a importância da 
imagem enquanto tal: Como defende Hans Belting, 
precisamos das imagens, não só como materialização 
de uma ideia, mas sobretudo porque precisamos delas 
para acreditar9. Vivemos numa época em que  
6. Um estilo cultural de origem Afro-Americano que se estende 
à música rap, break-dancing, Graffiti, moda, entre outras vert-
entes. As letras das músicas têm uma forte componente política, 
incidindo sobretudo no racismo social. O Hip-hop apela a um 
aspeto cultural transversal, tendo sido assimilado por vários 




dj2010/, consultado a 27 de Dezembro de 2012.
9. BELTING, Hans, A verdadeira imagem, Entre a fé e a suspeita 
das imagens: cenários históricos, tradução de Artur Morão, 





 Relativamente ao ofício do xamã, tanto 
a indumentaria como o equipamento, eram-lhe 
atribuídos bastante importância, sem os quais o 
praticante não poderia executar as suas funções. 
 A indumentária do xamã respeitava 
habitualmente a utilização de uma veste de pele de 
animal com ornamentos dependurados em metal, 
que tilintavam enquanto dançava, como metáforas 
dos espíritos e dos guias animais do seu portador, 
assim como poderia representar o esqueleto do mes-
mo e do qual ele tinha renascido espiritualmente. O 
equipamento era completado por um gorro, nor-
malmente feito em pele, com aplicações de penas, 
como símbolos do voo espiritual e outras vezes 
adornado com hastes ou cornos, como símbolo 
de força e majestade. Para além destes elementos, 
a indumentaria era completada por uma máscara. 
Os xamãs Siberianos usavam um bastão como um 
corcel simbólico, adornado com fitas e sinos, como 
representações de arreios e de uma cabeça de cavalo. 
Para além destes acessórios usavam um instrumen-
to que está associado aos xamãs da Sibéria, que é o 
tambor, também como associação simbólica às pan-
cadas dos cascos dos animais sobre os quais o xamã 
cavalga e cujas batidas o transportam para fora do 
corpo.
 Em suma, todo o equipamento, usado ou 
transportado por um xamã, era considerado carre-
gado de poder psíquico, como se fosse radioativo, e 
demasiado perigoso para os não treinados. Curiosa-
mente, até mesmo o ato de fabricar o equipamento 
era considerado extremamente perigoso e, por isso, 
os xamãs tinham de faze-los pessoalmente ou então 
confiavam o processo a um artesão que tivesse con-
hecimento arcano.
 Ao Xamã estava-lhe incumbido não de 
cuidar da doença física, mas antes do espírito, tan-
to de um indivíduo, assim como de uma comuni-
dade. A incidência de sucesso destes casos depende 
da capacidade psicossomática do próprio ou pelo 
aperfeiçoamento moral dos clientes. Passemos à 
descrição da performance destes xamãs para o pro-
cesso de cura.
 Muito xamãs atuavam ora sozinhos, ora 
com assistentes para apoiar o seu trabalho, 
assim como também era frequente a participação de 
músicos, normalmente tamborileiros e tocadores de 
guitarra Siberiana ou harpa. Através da dança e do 
canto atingiam estados de transe tão profundos, que 
chegavam mesmo a ficar imóveis por um período 
de tempo, que poderia ir entre uma a várias horas, 
a este estado era-lhes chamado de voo do espírito, o 
qual muitas das tribos nativas Americanas, especial-
mente da Amazónia, este acontecimento é associado 
à ingestão de drogas, no entanto para a esmagadora 
maioria dos Siberianos, um xamã que estivesse pen-
dente das drogas para fazer esta jornada era 
considerado um falhado no seu ofício.
37.  Apud.: KANDINSKY, Wassily, em Do espiritual na Arte, ed. 
Publicações Dom Quixote, Lda., 5ª edição, 2002, Lisboa, p.27.
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precisamos de ver para crer, onde a imagem 
tomou o lugar da fé.
 Sendo que a noção de realidade tem vindo 
a mudar, também por consequência, o próprio 
conceito e manipulação das imagens lhes sucede o 
mesmo. Esta mudança implica outras atitudes de 
adaptação e arrasta consigo a necessidade de 
depositar uma maior necessidade de crença numa 
nova realidade. Como tal um acontecimento só 
existe equanto imagem, que mais que oficializar o 
momento, a imagem tornou-se no próprio aconteci-
mento.
◊ 2. URBA feat protoraggio
 Como plataforma transversal a outros pro-
jetos, URBA FEAT, permitiu que acontecesse a com-
binação de URBA com o personagem Protoraggio, 
cujo ponto em comum é o som como elemento vital.
 Protoraggio10 é o personagem criado pelo 
jovem cineasta Vasco Mendes11, para o filme “Sinfo-
nia dos Loucos”12: Ele é um ser andróide criado no 
Laboratório de Desenvolvimento Humano sediado 
na cidade do Porto. Desenvolvido para viver somente 
de música, a sua cabeça espelhada foi concebida para 
que cada espelho reconheça um estilo de música difer-
ente. Evita sair durante o dia pois a luz que reflete da 
sua cabeça, perturba os olhos de quem por ele passa e 
é durante a noite que Protoraggio sai à rua e se sente 
aceite por todos. Consta que tem uma paixão por An-
ika, uma rapariga que se sabe ser surda. 
Protoraggio gostaria de a reencontrar e anseia a noite 
em que dançará com ela.13 
 O processo criativo decorreu à semelhança 
da anterior proposta URBA FEAT ABRACADAB-
RA SHOW, tanto na realização de colagens digitais, 
como da preparação da imagem para a divulgação 
dos eventos. Sendo que as atuações realizaram-se 
em diferentes eventos, nas cidades de Guimarães, 
Porto e Madrid.
 Contudo, especialmente para o evento
ABISMAL14, em Madrid, foi desenvolvido um 
objeto/adereço com um caráter assumidamente per-
formativo, um boné com chifres de veado, para o DJ 
set + Performance. Trata-se de uma alusão direta à 
figura do xamã, ao seu ofício, assim como à sua in-
dumentária e ao equipamento, sem os quais tanto 
o praticante como URBA não poderiam executar as 
suas funções.
10. http://vascomendes.wordpress.com/tag/protoraggio/, consul-
tado a 27 de Dezembro de 2012.
11. http://www.vascomendes.com/, consultado a 27 de Dezem-
bro de 2012.
12. http://vimeo.com/24188160, consultado a 27 de Dezembro 
de 2012.
13. http://www.maushabitos.com/page/15/, consultado a 27 de 
Dezembro de 2012.
14. http://www.abismal.es/eventos.html, consultado a 27 de 
Dezembro de 2012.
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 Ainda nos cânticos usados pelos xamãs 
para entrar em transe, verificam-se uma mistura de 
criatividade e repetição mecânica, de consciência e 
ação subliminal, de forma a induzir a estados altera-
dos de consciência para que se atinja o êxtase. Como 
principal técnica a ventríloquia38, útil especialmente 
para projectar a voz até à outra ponta da choupana 
ou da tenda ou tentar dar a impressão de que o espíri-
to estava falando nesse momento. (…) Era suposto, 
também, eles serem capazes de tocar em metal ao ru-
bro ou darem cutiladas a si próprios e não deixarem 
marcas. (…) É claro que em muitas narrativas sobre 
os xamãs, eles estavam genuinamente em transe, e 
mesmo quando faziam truques, tinham-nos muitas 
vezes aprendido num estado alterado da consciên-
cia39. Curiosamente muitas destas performances 
envolviam técnicas que no ocidente estão destinadas 
aos ilusionistas e prestigiadores de palco.
 A partir do momento em que determi-
nado indivíduo é considerado xamã, é colocado à 
parte dos outros membros, por isso mesmo é muitas 
vezes vista como uma vocação a ser evitada, assim 
como pela necessidade e exigência do oficio que as-
sim obrigava a um constante isolamento e solidão e 
pelo fato de serem considerados por muitas comu-
nidades como loucos e fraudulentos.
 Em muitos registos relativos à experiência 
da performance do ritual xamánico há relatos desta 
descrição como um circuito eléctrico humano, no 
qual o xamã fornecia a carga. Ainda sobre esta 
descrição, Hutton assinala que no momento em que 
o xamã está a ter sucesso, o efeito que se produzia 
sobre os espetadores era mesmérico, gerando-se um 
ambiente de total concentração, do qual o próprio 
se nutria. Curiosamente podemos encontrar uma 
semelhança na experiência do ritual, enquanto 
performance, nas palavras de Marina Abramovic: 
Performance is some kind of mental and physical 
construction in which an artist step in, in front of the 
public. A direct transmission of energy. (…) The more 
the public the better the performance gets, the more 
energy is passing through the space.
 Em suma e de acordo com Turner é nas 
cerimónias e nas representações teatrais, o lugar 
onde se dá a consciencialização dos rituais de uma 
cultura e permitem experimentar um estado de 
consciência diferente do dia-a-dia, fazendo partici-
par numa espécie de segunda realidade, transfor-
mando o eu num outro mais verdadeiro, tempora-
riamente ou até mesmo permanentemente.
 Aos rituais que transformam o indivíduo, 
de um estado para outro, são os rituais de passagem, 
como referido, sendo que nas sociedades ditas 
evoluídas encontramos estes rituais nas cerimónias 
tais como o baptizado, o casamento, funerais, entre 
38.  Vídeo referente à técnica xamânica ventríloquia: http://
www.youtube.com/watch?v=VTCJ5hedcVA&feature=share, 
consulta a 27 de Dezembro de 2012.
39. HUTTON, Ronald, Os Xamãs da Sibéria, ed.Estratégias 
Criativas, V.N.Gaia, 1999, p.56-8.
 No caso específico deste boné, tal como o 
gorro obrigatório da indumentária do xamã, é uma 
metáfora dos espíritos e dos guias animais e ainda 
como símbolo de força e majestade e permite ao 
público estabelecer uma relação mais direta com o 
ritual, com o dramatis persona15.
 Na intervenção do boné no espaço público, 
permite o transeunte das ruas da cidade do Porto 
desfrutar realmente da sua utilização, na medida em 
que quando o veste, o próprio coloca-se num lugar 
e tempo presente de fantasia, adquirindo um novo 
papel ativado por este jogo: Winnicot16 defende que 
a origem da criatividade se encontra no ato de brin-
car, no jogo, ou seja no lúdico, alegando que a sat-
isfação de brincar traz consigo um sentimento que 
conforta e sustém uma pessoa ao longo da vida. A 
estes objetos com uma função híbrida, própria da 
linguagem da performance, Winnicott define-os 
como objetos transitórios, como sendo aqueles que 
não pertencem nem a um espaço nem a outro, são 
efémeros. Um exemplo dado pelo investigador so-
bre as primeiras experiências passageiras, é a relação 
entre mãe e filho no ato de amamentar, cujos seios 
da mãe não pertencem nem à mesma nem ao bebé, 
segundo Winnicott como os pilares de uma super 
estrutura da cultura.
 Também Marina Abramovic se debruçou 
sobre a capacidade de um objeto artístico ultrapassar 
a função de contemplação, tornando-o num objeto 
possível de ser manipulado, com uma função de-
terminada e daí resultar um estímulo para além do 
sentido visual. No seguimento deste propósito de-
senvolveu uma série de trabalhos curiosamente com 
o mesmo nome de “Transitory Objects”: I decided to 
build these transitory objects. I don’t call them sculp-
tures. They’re objects that the public can perform, like 
props. When they trigger their own experience, the 
object can be removed. It is not something that should 
be permanent. People ask me, Can we really walk on 
a ladder with knives? Of course we can. It depends on 
our state of consciousness. If you put this ladder with 
knives in front of a shaman in Brazil, he will walk on 
it. It’s our problem that we can’t. In a way, it’s to re-
15. Na tragédia grega, o dramatis persona é o espaço próprio 
criado pelo autor (aqui o lugar do performer) onde se desenrola 
o drama. Na fase introdutória o observador/público sendo como 
um estranho à ação assume um papel de voyeur, contudo com o 
desenrolar da narrativa, há um momento com o qual se identi-
fica, estabelecendo um diálogo intimo, se dá a catarse e se torna 
o próprio héroe e desta forma torna-se elemento integrante à 
ação, criando o seu espaço próprio, ou seja o dramatis persona; 
encontrando-se desta maneira entre os Deuses e os humanos, 
adquirindo um carácter sagrado. 
16. WINNICOTT, Donald Woods (1896-1971): Psicanalista e 
psiquiatra inglês estudou medicina revelando desde logo um 
interesse especial pela infância. Winnicott foi um dos primei-
ros autores a hierarquizar o papel da mãe no funcionamento 
mental da criança. Ele considerou que a mãe intervém como 
ativa construtora do espaço mental da criança. Santos (2008) 
diz que na teoria psicanalítica de Winnicott o ser humano não 
é apresentado como um objecto da natureza, mas sim como 
uma pessoa que para existir precisa do cuidado e atenção de um 
outro ser humano.
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outros, onde se dá uma alteração do papel social e o 
indivíduo adquire um outro status. Os rituais não só 
expressam ideias como também as incorporam, são 
pensamento em ação40.
◊ 3. A performnace 
enquanto ação
 A performance é antes de mais ação. Como 
campo de estudo abarca múltiplos temas, diversos 
métodos, assuntos, pessoas e até mesmo diferentes 
campos artísticos:
 Performance must be construed as a “broad 
spectrum” or “continuum” of human actions ranging 
from ritual, play, sports, popular entertainments, the 
performing arts (theatre, dance, music), and everyday 
life performances to the enactment of social, profes-
sional, gender, race, and class roles, and on to 
healing (from shamanism to surgery), the media, 
and the internet. Before performance studies, western 
thinkers believed they knew exactly that was not “per-
formance”. But in fact, there is no historically or cul-
turally fixable limit to what is or is not “performance”. 
Along the continuum new genres are added, others 
are dropped. The underlying notion is that any action 
that is framed, pre sented, highlighted, or displayed is 
a performance.41 
 Compreender a performance é mergulhar 
num campo extenso da atividade humana, no uso 
quotidiano no ato do fazer, assim como num ritual 
inventado no espaço urbano e estendendo-se à 
performance art, incluindo ações culturais: sejam 
narrativas pessoais ou de ordem folclórica, presentes 
tanto em contos de fadas, assim como nas cerimóni-
as mais comuns, etc. Poder-se-á dizer que a génese 
da performance é naturalmente de ordem interativa, 
simbólica e inclui a utilização de corpos vivos, com 
uma intenção determinada, tanto culturalmente 
como a nível da esfera individual.
 Desde este ponto de vista podemos afirmar 
que a performance é a declaração da humanidade 
partilhada, expressando a singular particularidade 
de uma cultura.
 I take ritual to be a form or structure, de-
fining it as the performance of more or less invariant 
sequences of formal acts and utterances not encoded 
by the performers. (…) No single feature of ritual is 
peculiar to it. It is in the conjunction of its features 
that is unique. (…) Rituals tend to be stylized, repeti-
tive, stereotyped, often but not always decorous, and 
they also tend to occur at special places and at times 
fixed by the clock, calendar, or specified circumstanc-
40. SCHECHNER, Richard, Performance Studies, An introduc-
tion, ed. Routledge, Taylor & Francis Group, NY, USA, 2006, 
p.56. 
41. Ibid., p. 2.
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mind you that you can push your limits. Then I have 
crystal shoes. I have instructions for the public to take 
off your shoes and, with naked feet, put on the two 
crystal shoes, close your eyes, don’t move, and make 
your departure. I’m talking about a mental, not physi-
cal, departure. So the public can enter certain states 
of mind helped by the material itself. Material is very 
important for me. I use crystals, human hair, copper, 
iron. The materials already have a certain energy.17 
 Ainda numa relação formal e conceptual 
do objeto – o boné na sua atividade performativa e 
na relação com o utilizador, pressupõe em si ser um 
lugar de transformação – The public, once spectators 
or the subjects of the provocation, are turned into an 
artifice of the work: the meaning of the term “transi-
tory objects” lies in the fact that the work is not an 
object (like a chair or a shoe), but the internal change 
the subject experiences as a result of coming into con-
tact with it.18 - tal como acontece num dos projetos 
mais extensivos de Abramovic, Energy clothes, de 
2001, desenvolvido durante um workshop no atelier 
Calder, em Itália.
 Energy clothes são acessórios para serem 
usados pelos espetadores e com uma caraterística 
comum, sendo que em todos lhes foram colocados 
imans magnéticos. Para a sua utilização correta o 
utilizador deverá de respeitar as orientações da ar-
tista no sentido de ritualizar todas as ações diárias, 
tais como: beber, comer, sentar, dormir, etc. A pre-
sença dos objetos magnéticos nas roupas transfor-
mam por sua vez os utilizadores em objetos trans-
missores, capazes de receber e transmitir a energia 
num processo fluido.19
 Abramovic escolhe o chapéu como o 
adereço mais impressionante da série de Energy 
Clothes, na medida em que se assemelha a um cone 
idêntico ao dos chapéus das fadas e das bruxas dos 
contos de fantasia e sobretudo pelo fato da sua es-
trutura se elevar a partir da cabeça numa extensão 
significativa, obrigando o usuário a abrandar, tor-
nando a marcha num ato de imobilidade meditativa.
 Também sobre estes objetos, os chapéus 
Angela Vettese assinala: The extra height afforded by 
the hats is more than a representation of tension to-
wards transcendence: even in the case of lighthouses, 
bell towers or watchtowers, it denotes a desire of reach 
upwards and, above all, the desire to announce from a 
distance the presence of man and his spiritual power. 
(…) Where there is height there is homes, a commu-
nity, strength of soul the capacity to gather in cosmic 
energies downwards into the individual or collective 
17. KAPLAN, Janet A, Deeper and Deeper: Interview with Mari-
na Abramovic, Art Journal 58, no. 2 (Summer 1999): 8-9, consul-
tado em http://jumpsuitsandteleporters.com/post/517102719/i-
am-imagining-myself-in-marina-abramovics-shoes, no dia 27 
de Dezembro de 2012.
18. ABRAMOVIC, Marina, Marina Abramovic, Ed. Charta, 
Foundazione Antonio Ratti, 2002, Milão, p.55.
19. http://www.atelier-calder.com/marinaabramovic_GB.htm




es. (…) Performance is the second sine qua non ritual. 
(…) Performance is not merely a way to express some-
thing, but is itself an aspect of that which it is express-
ing. (…) The efficacy of ritual derives (…) from the 
“occult”.42 
 É no contexto atual, onde a evolução 
tecnológica, especialmente os média e a internet 
vieram romper fronteiras, quebrar tradições cul-
turais, levantar questões de género. Assim sendo o 
estar vivo arrasta consigo novas necessidades e como 
tal implica um modo mais participativo desta nova 
realidade, onde o lugar da performance assume um 
papel determinante e se torna ela própria como mais 
interativa, hipertextual, virtual e fluida. Desde este 
ponto de vista relacional da performance, a própria 
não pode ser entendida como um objeto, inerte, mas 
antes como um corpo vivo e flexível, onde os limites 
se esbatem numa natureza liminar e híbrida.
 Retrocedemos então até à revolução pós-
-industrial, onde assistimos a uma valorização da 
desmaterialização da coisa, tendo em conta que em 
lugar da manufaturação do objeto, se dá um veloz 
crescimento do setor de serviços, assim como a um 
rápido aumento da tecnologia de informação – a Era 
da Informação. Definitivamente o paradigma muda, 
da produção do objeto, como sustento económico, 
para se focar toda a atenção na produção e manipu-
lação da imagem.
 A realidade passa a ser imagem, a existir 
quanto tal, tornando-se objeto incorpóreo de infor-
mação, manipulada. As imagens entram pelas casas 
a uma velocidade atroz e são consumidas como in-
formações, ocupando o lugar dos jornais e poupam 
o cansaço da leitura. A imagem é então o objeto de-
sejado e primordial para a existência e sentido de 
vida. O mundo, segundo Gunther Anders, transfor-
ma-se em fantasma, desde que nos chega somente em 
imagens.43 
 Sendo que na realidade virtual, a materiali-
dade das imagens não faz qualquer sentido, são as 
mesmas as responsáveis por um mundo novo e de-
terminam uma realidade paralela onde as fronteiras 
temporais desaparecem. No plano do mundo digital 
elas adquirem uma nova dimensão, cuja realidade é 
ela mesma recheada de um carisma de fantasia de 
que até então só se alimentava a teologia.
Posto isto, passemos à análise da definição da pa-
lavra crença: trata-se de uma condição psicológica 
que antecede uma sensação de verdade, quanto a 
um determinado assunto, mesmo podendo não ser 
fidedigna, representa o elemento subjetivo do 
conhecimento. É também sinónimo de fé e como tal 
verdade absoluta do ponto de vista de quem acredi-
ta. A fé existe em cada religião num sentido originário 
42. RAPPAPORT, Roy A., “The obvious aspects of ritual”,apud.: 
SCHECHNER, Richard, Performance Studies, An introduc-
tion, ed. Routledge, Taylor & Francis Group, NY, USA, 2006, 
p.53. 
43. Apud.: BELTING, Hans, A verdadeira imagem, Entre a fé e 
a suspeita das imagens: cenários históricos, tradução de Artur 
Morão, coleção IMAGO, Editora Dafne, Porto, 2011, p25.
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body.20
 Neste desejo de promover um sentido do 
coletivo e o de religar com a energia cósmica, 
estamos perante uma preocupação xamânica e tera-
pêutica, com o mesmo propósito de estabelecer a 
harmonia natural. Para além desta função do artista 
como terapeuta, como um xamã nos dias de hoje, 
estamos diante dum dos elementos fundamentais 
para que aconteça uma performance, sem a qual não 
poderia existir - uma ação - onde ocorre uma trans-
formação, um antes da sua utilização e um depois.
 
20. ABRAMOVIC, Marina, Marina Abramovic, Ed. Charta, 
Foundazione Antonio Ratti, 2002, Milão, p.49.
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que resiste a qualquer iluminismo e se deve, por isso, entender melhor no plano antropológico do que teológico. No caso das 
imagens, mesmo após a grande viragem iniciada com a secularização, estamos ainda sob o sortilégio de conceitos, desejos e 
angústias imaginárias, que nasceram na religião. No Ocidente, estas tradições de pensamento persistem numa forma de re-
ligião especificamente cristã que, ao longo dos séculos, se infiltrou, estruturando a consciência em todas as esferas da cultura.44 
 A fé existe nos dias de hoje como receptáculo do comportamento humano, da sua necessidade de compreensão do 
mundo, da sua origem e de si mesmo. Posto isto e de acordo com a intenção do projeto de URBA FEAT, com um propósito 
xamânico, a imagem é aqui arma fundamental para a sua concretização. O ciberespaço não é em si um construto da religião, 
mas este novo mundo digital (da ciber-utopia) pode entender-se como uma tentativa de criar um substituto tecnológico do 
Céu cristão.45 
 Na visão de Belting, a correria geral do consumo do observador pela aquisição fervorosa de imagens, resulta um 
arquivo imaginal coletivo, que não dá espaço para a imaginação privada. Neste sentido a diferença entre o que é o original e 
a sua reprodução se diluem, com o qual, o acontecimento físico apenas existe como matriz. Ainda nesta sequência, se esvai 
a noção de tempo e o presente deixou de ter importância. À realidade lhe pertence um espaço temporal híbrido e fugaz.
 O conhecimento do outro resulta sempre de uma interpretação subjacente ao sujeito e subsiste numa adulteração 
da outra realidade mediante o prisma do eu ou seja trata-se de uma construção desse reflexo. É claro que é difícil manter 
uma posição como um outsider e não fazer juízos da realidade sem estar influenciado pela própria perspetiva.
 Conclui-se que do confronto com esta realidade gera-se um espaço cultural global de conexões, autênticos locais 
de encontros multiculturais, poder-se-à dizer o Universal no local, o todo numa parte, o terreno fértil para que aconteçam 
sinergias, verdadeiros campos de atuação, onde a performance como estrutura flexível e de natureza liminar é um campo 
fértil para o entendimento de um mundo onde predomina a globalização.
44. BELTING, Hans, A verdadeira imagem, Entre a fé e a suspeita das imagens: cenários históricos, tradução de Artur Morão, coleção IMAGO, Editora 
Dafne, Porto, 2011, p.12.
45. WERTHEIM, Margaret, “The Pearly Gates of Cyberspace. A History of Space from Dante to the Internet, New York”, W.W.Norton & Company, 1999, 
apud.: BELTING, Hans, A verdadeira imagem, Entre a fé e a suspeita das imagens: cenários históricos, tradução de Artur Morão, coleção IMAGO, Editora 
Dafne, Porto, 2011, p.18.
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◊ 3. Urba Feat Cumbia
 O live act surgiu a convite do artista Albu-
querque Mendes, inserido no evento de 
Performance e Arte Eémera Olhar o vento, realizado 
a 12 de Agosto de 2011.
 Esta proposta surge com um propósito 
ativista e de resgate ecopolítico necessário à sobre-
vivência do planeta.
 Em URBA FEAT CUMBIA a estratégia para 
a ação foi construída numa plataforma multimodal: 
do som, ao vídeo documental, estendendo-se ao 
convite cibernético feito à comunidade 
facebookiana através de um teaser. Neste sentido in-
sere-se no que Schechner considera como processo 
performativo, na medida em que é uma sequência 
no espaço e no tempo de proto-performance, per-
formance e aftermath21.
 A proto-performance é o que antecede e 
ou dá origem à performance; pode ser um cenário, 
uma partitura, um conto, uma tradição, um ritual, 
etc. Pode até ser a forma como a performance trans-
forma o seu corpo em algo não ordinário, algo espe-
cial para a performance, que é o que Eugénio Barba22 
chama de pré-expressão. Outras proto-performances 
são completamente fora do âmbito, tais como, 
desenhos, pinturas, planos, diagramas, entre outras 
tantas possibilidades. Pode igualmente ser um even-
to futuro como um ritual de iniciação, assim como 
um acontecimento no passado, revisto, reconstruído 
revisitado ou simplesmente usado como modelo de 
ponto de partida para a performance acontecer.
 Nesta etapa e como ponto de partida foi 
realizado um vídeo teaser Malaca teaser23 explica-
tivo de como fazer maracas caseiras, a modo de con-
vite à participação no live act. Seguiu-se a realização 
e expansão da imagem de URBA FEAT nos média: 
desde flyers, arquivos de imagens, fotografias etc.
 Enquanto proposta de DJ o set selecionado 
para a narrativa de ordem xamânica foi construída 
num line-up com base numa raiz folclórica24 e no  
21. SCHECHNER, Richard, Performance Studies, An introduc-
tion, ed. Routledge, Taylor & Francis Group, NY, USA, 2006, p. 
225.
22. BARBA, Eugénio, (1936), é diretor, investigador e autor de 
teatro. Criador do conceito de Antropologia Teatral, é o funda-
dor e diretor do Theatrum Mundi Ensemble e do Odin Teatret e 
criador da ISTA.
23. http://soniacarvalho.com/projects/malaca/
24. O folclore é parte integrante de uma cultura é a sua identi-
dade social, onde através da dança, musica, artesanato, lendas, 
contos, mitos, transmitem as tradições e usos populares. Em 
meados do sec. XVIII e XIX o interesse pelo folclore cresceu 
sendo muitas das vezes a contra resposta cultural à cultura 
erudita cultivada pelas elites e instituições oficiais. Embora a sua 
cultura se enraíze em tradições ancestrais, a sua
influência transforma-se no contacto entre culturas distintas, 
nas migrações, com o evento do colonialismo, etc, e através dos 
meios de comunicação mais concretamente na internet. Prova 
disso foi a extensão em meados do sec XIX para o novo mundo, 
mais concretamente nos EUA onde as suas acções foram apoia-
das pelas universidades ganhando autonomia definindo assim 
novas fronteiras metodológicas.
◊ 3.1 A Performance 
enquanto processo 
liminar
 No seguimento deste processo de globali-
zação, quer seja através do colonialismo, imperia-
lismo, internet, comunicação, entre outros, surgem 
sempre como um resultado de contato entre os 
povos, repercutindo-se na prática da performance 
num contexto intercultural e do domínio da an-
tropologia.
 Têm sido muitos os artistas a explorar as 
questões que implicam interculturalidade, no senti-
do de explorar as possibilidades criativas, jogar com 
as fronteiras nacionais, culturais, artísticos e 
pessoais. Podemos verificar a génese deste processo 
nas primeiras performances relativas ao último terço 
do século XX46, onde tanto artistas independentes47, 
como coletivos de artistas, tais como os artistas de 
Vienna48 e o grupo Fluxos49, surgiram como uma 
resposta à mudança não só artística como também 
inteletual da época; na medida em que a partir de 
uma nova consciencialização do próprio corpo 
como campo de batalha, se iniciou um processo de 
uma reformulação de conteúdos, quer metafóricos, 
assim como de ordem simbólica e do campo da 
semiótica. De acordo com Goldberg: They believe in 
the body as prime, raw material, opened numerous 
territories for artístic investigation50.
 Neste sentido o artista que entende e prat-
ica o hibridismo desta forma poderá ser ao mesmo 
tempo um insider ou outsider, especialista a cruzar 
fronteiras, um membro temporário de múltiplas co-
munidades, um cidadão de duas ou mais nações.  
 Ele/ela fala com mais do que uma perspeti-
va, para uma ou mais comunidades, acerca de uma ou 
46. A partir dos anos 60 domina o fenómeno de anti-arte, 
caraterizado por um anti-formalismo e por uma postura política 
de anti-mimésis.
47. Carolee Shneemann, Yoko Ono, Piero Manzoni, Yves Klein, 
Orlan, Adrian Piper, entre outros.
48. O accionismo de Vienna foi fundado em 1965 por Hermann 
Nitsh, As fortes referências deste movimento são, Hermann 
Nitsh, Chris Burden, Otto Muehl, Paul Macarthy, Mike Kelly, 
Rudolf Scwarzkogler e Gunter Brus. Onde se inaugura um corpo 
revelador de imagens e cujas acções se desenvolvem segundo 
estratégias de Catarse blasfemas e violentas. As acções Vienenses 
traduzem a vontade de exorcizar uma cultura e uma sociedade 
pós-fascista e pós-nazi, não só questionando os valores de 
uma sociedade conservadora, assim como do próprio campo 
artístico, cujosd cânones de beleza são aqui substituídos por um 
gosto mórbido e eficaz pelo frgmento e pelo grotesco.
49. O grupo Fluxus (“fluxo” em latim), caraterizado por um 
coletivo de artistas provenientes de diferentes áreas, adopta-
vam uma estratégia de intervenção declaradamente política 
proveniente da influência Dadaísta, contra o objeto artístico 
visto como mercadoria. Inicialmente organizado pelo Lituano 
George Maciunas, estendendo-se a vários mentores, tais como 
George Brecht, John Cage, Jackson Mac Low, entre outros.
50. GOLDBERG, Roselee, foreword ANDERSON, Laurie, Perfor-
mance, live art since the 60s, edt.Thames and Hudson, Singapore, 
1998, p. 97.
# 18 # 09

mais realidades. Os seus trabalhos são transgressão, 
pontes, interconexões, reinterpretações e redefinições; 
para encontrar os limites exteriores da sua (s) culturas 
e através dela.51 Estamos aqui perante um conceito 
declaradamente liminar, cujos atributos são am-
bíguos e indeterminados - A period of time when a 
person is “betwixt and between” social categories or 
personal identities.52 - expressando-se numa rica 
variedade de símbolos, tanto nos rituais sociais, 
como nas transições culturais, como lugares onde se 
dão as transformações.
 Schechner defende que nas performances 
interculturais não se trata de absorver uma deter-
minada cultura e esmagar a outra, mas de envolver 
algo novo, de uma ou mais culturas, a partir de uma 
base de mútuo respeito e reciprocidade, enfatizando 
o que liga ou aquilo que é compartilhado, ou sepa-
rando aquilo que é exclusivo de cada um.
 De acordo com Turner a contra-cultura 
dos ano 60 foi em certa medida uma tentativa de 
recuperar a união e a força da liminaridade tradi-
cional, assim como moderou a propagação de re-
ligiões e medicinas alternativas, incutiu uma maior 
preocupação pela ecologia e ainda contribuiu para o 
aumento pela tolerância de estilos de vida alterna-
tivos. Na medida em que os rituais são usados para 
gerir potenciais conflitos relativamente a status, a 
situações de poder, questões de espaço, de género, 
entre outros, permitem a segregação necessária 
tanto na resolução de crises individuais ou coletivas, 
contribuindo para a cura.
 Compreender o processo ritual como um 
espaço e tempo liminares, onde se dá a suspensão de 
determinadas regras e onde prevalece um estatuto 
de anti-estrutura são um terreno fundamental para 
despoletar a inovação, seja ela quer do campo artís-
tico, assim como da esfera social, ou até mesmo da 
dimensão política, entre outros.
 Tanto nos rituais como nas performances, 
o espaço diminuto do liminar é expandido para um 
outro mais amplo e concetual, onde se dá o local da 
ação, mantendo a qualidade de provisório e de pas-
sagem.
 Aos rituais que são gerados para a vida co-
mum, e àqueles que se situam na esfera do simbóli-
co, Turner usou o termo liminóide, esfera onde se 
insere URBA. Se o liminar inclui mensagens sagra-
das e recombinações lúdicas, os liminóides incluem a 
arte e entretenimento popular - tal como Scnechner 
afirma: Instead of thinking of the oppositional binary 
“ritual or art”, one should think of a spectrum or 
dynamic braid. Every performance both entertains 
and ritualizes - uma grande diferença entre as ativi-
dades liminares e liminóides é que a última é 
voluntária.
51. GÓMEZ – PEÑA, Gullermo, “Hybrid culture is experimental 
and radical”, 1996, The New world Border, 12, apud.: SCHNECH-
NER, Richard, Performance Studies, An introduction, ed. Rout-
ledge, Taylor & Francis Group, NY, USA, 2006, p.313.
52. SCHECHNER, Richard, Performance Studies, An introduc-
tion, ed. Routledge, Taylor & Francis Group, NY, USA, 2006, 
p.66.
digital cumbia, remisturado numa plataforma do 
dubstep25 e do hip-hop, prevalecendo uma sonori-
dade sobretudo de caráter étnico, sobretudo com 
influência na música tradicional argentina.
 Interessou-me focar no set a digital cumbia 
pela caraterística liminóide, como integradora de 
uma cultura ancestral:
 - Curiosamente, em Buenos Aires, a 
cumbia até então fora vista culturalmente como má 
música, semelhante ao que poderia ser na nossa 
perspetiva o rancho folclórico, ou até mesmo a 
música pimba. Contudo jovens produtores e Djs, 
apoiados pela produtora ZZK records26, reinventa-
ram o estilo cumbia, revisitando seus antecessores, 
em alguns casos mais analógicos e tradicionalistas, 
outros e no caso de Chancha Via Circuito27, notam-
se influências do dubstep e do downtempo, semel-
hantes às paisagens sonoras atmosféricas do produ-
tor londrino Burial28.   
 Segundo o jornalista Mike Powell29 o 
primeiro álbum do jovem produtor Argentino 
Pedro Canale, com o projeto Chancha Via Circuito 
- Rio Arriba, surge com uma sonoridade neo-
- primitiva, onde coabitam o som de flautas de pan, 
com guitarras folk, e uma bateria eletrónica explo-
siva, assemelhando-se a um ambiente xamánico, 
como uma interpretação moderna do som original-
mente forjado na Colombia, durante a ocupação dos 
Espanhois e a escravatura Africana.
 Powell define nas produções músicais 
de Pedro Canale, o ritmo de Cumbia é o padrão e 
serve de base para a remistura de upbeats30 contra 
downbeats, de onde surgem melodias repetitivas e 
hipnóticas. 
 Como resultado, mais que produção musi-
cal, a digital cumbia, tornou-se num estilo de vida 
e num movimento cultural e artístico, ao ponto de 
incluir a população local, gerando-se não só clubs31 
desta nova tendência , como também parcerias com 
artistas, tais como Paula Duró32, Alejandor Sordi33, 
Santiago Salvador34, entre outros, tanto para as 
25. Dubsetp: surgido no sul de Londres, no início de 2000. Com 
base no “Drum and Bass” e no “Breakbeat”. Música declar-
adamente eletrónica e do “Dance Music”, com influências das 
sonoridades e ritmos do “Dub” dos anos 1980 e do ritmo 2-step. 
O estilo consolidou-se em 2006 com o produtor Burial, Skream, 
MRK1 e atualmente com a artista visual M.I.A.,como grande 
difusora do ritmo.
26. http://www.zzkrecords.com/, consultado a 27 de Dezembro 
de 2012. 
27. http://www.chanchaviacircuito.com/, consultado a 27 de 
Dezembro de 2012. 
28. http://www.myspace.com/burialuk, consultado a 27 de 
Dezembro de 2012. 
29. http://pitchfork.com/reviews/albums/15255-rio-arriba/, 
consultado a 27 de Dezembro de 2012. 
30. Upbeat: Compasso pouco assentuado
31. http://www.zzkrecords.com/zizek/, consultado a 27 de 
Dezembro de 2012.  
32. http://www.nodefinitivo.com/paula_duro.htm, consultado a 
27 de Dezembro de 2012.   
33. http://www.zzkrecords.com/zizek/, consultado a 27 de 
Dezembro de 2012.   
34. http://www.lampiask.blogspot.pt/, consultado a 27 de 
Dezembro de 2012.   
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 Durante a fase liminar, as performances 
com uma dimensão ritual produzem communitas, 
provocando nos participantes um sentimento de 
inclusão de algo maior ou a abolição do ego, tal 
como acontecia na tragédia grega.
 Podemos observar no dia a dia dos indi-
víduos de diferentes culturas o poder da omni-
presença da cultura popular, desde a inclusão de 
uma vasta panóplia de estilos, misturas híbridas 
e até mesmo fusões nas formas de vestir, de falar, 
até mesmo de comer, etc. Da mesma forma e neste 
processo de inclusão, algumas crenças e até mesmo 
rituais tornaram-se híbridos como forma atual de 
culto. Não só é um acontecimento contemporâneo, 
como também tem acontecido ao longo da história 
das religiões, é exemplo a conservadora igreja católi-
ca românica, a qual recebe elementos absorvidos de 
várias ordens, incluindo o culto pagão, ao longo do 
tempo. Podemos encontrar o hinduísmo como 
outro exemplo, o qual tem sido receptivo à inte-
gração de deuses e práticas rituais que variam de 
espíritos locais e lugares sagrados para cristãos e 
figuras do antigo testamento.
 Acontecendo desta forma uma negociação 
através da qual, ideias e práticas de ambos os lados, 
de dentro e de fora de uma cultura são classificadas 
através de uma avaliação, interpretação e reconfigu-
ração de forma a corresponder a acontecimentos 
de ordem imprevisível e dinâmica, resultando num 
processo em aberto e em constante mudança.
 Performer, with capital letter, is a man of ac-
tion. He is not somebody who plays another. He is a 
doer, a priest, a warrior: he is outside genres. Ritual 
is performance, an accomplished action, an act. (…) 
Essence interests me because nothing in it is sociologi-
cal. It is what you did not receive from others, what 
did not come from outside, what is not learned. (…) 
One access to the creative way consists of discover-
ing in yourself an ancient corporality to which you 
are bound by a strong ancestral relation. (…) Start-
ing from details, you can discover in you somebody 
other – your mother. A photo, a memory of wrinkles, 
the distant echo of the color of the voice enable you to 
reconstruct corporality. First, the corporality of some-
body known, and then more distant, the corporality of 
the unknown one, the ancestor. Is it literally the same? 
Maybe not literally – but yet as it might have been. 
You can arrive far back, as if your memory awakes 
(…) as if you recall Performer of the primal ritual. 
(…) With the breakthrough – as in the return of an 
exile – can one touch something which is no longer 
linked to beginnings but – if I dare say – to the 
beginning? I believe so” 53 
 São muitos os artistas que exploram as
questões que implicam interculturalidade, de forma 
a explorar as possibilidades criativas, jogar com as 
53. GROTOWSKI, Jerzy, “Discovering the beginning”, 1997 
(1988), “Performer”, 374-377, apud.: SCHNECHNER, Richard, 
Performance Studies, An introduction, ed. Routledge, Taylor & 
Francis Group, NY, USA, 2006, p.297. 
produções de VJ como para as ilustrações dos 
álbuns e flyers.
 Ambos partilham do mesmo conceito de 
colagem, tanto no ato de remistura do djing, como 
também no cruzamento de conteúdos e extensões 
do mesmo universo partilhado pela música e pelas 
artes plásticas.
 There’s a future and there’s the past, and we 
call the thing in-between “the present.” One of my fa-
vorite portraits of the present-- and one that I think 
has become more and more common since the late 
20th century - is one that combines a technocratic 
near-future with a raw, distant past. Paul Simon sang 
about it in 1986: “These are the days of lasers in the 
jungle, lasers in the jungle somewhere” - the idea be-
ing that both the lasers and the jungle seemed slightly 
out of reach but still evoked the current moment.35 
 Para concluir, o set – orquestrou-se com 
maracas construídas por mim artesanalmente e il-
ustrado pelo vídeo documental El Despertar36 de or-
dem ativista, como já referido.
 Este vídeo documental foi realizado ainda 
no contexto da proto-performance: Foi feita uma 
filmagem na fonte da praça dos leões, debaixo da 
água, com o propósito de registar o lixo e a sujidade 
vergonhosa da fonte, numa gravação exaustivo das 
várias nuances da luz do dia e da noite. Pretende-
-se com este vídeo alertar para o desrespeito pelo 
património nacional e pelo ambiente.
 Curiosamente após uma semana foi públi-
cado um artigo do Jornal de Notícias, dia 21 de 
Agosto de 2011, em anexo, sobre o mesmo assunto: 
Movida deixa ruas da Baixa cheias de lixo - Porto, 
plástico e muitas garrafas de vidro espalhadas na 
zona dos Clérigos.
 Quero acreditar que na sequência da
técnica de revisão pessoal, juntamente com os movi-
mentos de tensegridade37, adquiridos na terapia 
xamânica que frequentei e com a prática diária reali-
zada durante quase dois anos, me permitiram 
encontrar um estado de consciência mais desperto, 




consultado a 27 de Dezembro de 2012.  
36. http://soniacarvalho.com/projects/el-despertar-video/, 
consultado a 27 de Dezembro de 2012. 
37. Conhecidos como passes mágicos desenvolvidos até então 
por índios xamãs, oriundos do méxico e anteriores à conquista 
Espanhola. Tais movimentos de tensegridade tornaram-se 
sobretudo conhecidos com o antropólogo americano Carlos 
Castañeda, nos anos 70, como resultado do contato com o índio 
mexicano Don Juan Matus e descritos no livro como um manual 
prático dos “passes mágicos”, como movimentos praticados com 
o objetivo de redistribuir e canalizar a energia interna. 
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fronteiras nacionais, culturais, artísticos e pessoais.
 My version of the hybrid is cross-racial, poly-
linguistic, and multicontextual. From a 
disadvantaged position, the hybrid expropriates ele-
ments from all sides to create more open and fluid 
systems. Hybrid culture is community-based yet ex-
perimental, radical but not static or dogmatic. It fuses 
“low” and “high” art, primitive and high-tech, the 
problematic notions of self and other, the liquid enti-
ties of North and South, East and West.54 
 Retomando a Marina Abramovic, como 
artista cuja prática advém da sua condição como 
nómada, cujo seu foco de interesse se baseia em pro-
cessos de transformação e rituais dirigidos, a orien-
tar o espetador para um terreno movediço onde a 
espiritualidade, teatralidade, moral e simulacro con-
vivem. She considers the body as something which, as 
in eastern cultures, must be purified before it is used, 
voided only be refilled.55 
 Das diversas viagens realizadas56 como
resultado da convivência com outras formas de viver
e sobretudo da relação de experiência entre o corpo 
e a mente, Abramovic obtém respostas, nomeada-
mente como a dor física é utilizada nos rituais de 
mutilação. O elo comum entre estas diferentes práti-
cas é sempre a crença de que a dor física nos oferece 
a possibilidade de dar um grande salto, em termos 
mentais. Para isto à que entrar pela porta do corpo. 
A dor física è a guardiã do corpo mental.
 Apesar de uma aparente importância dada 
à matéria, enquanto corpo, o seu interesse ruma 
foco à transformação e decididamente dando lugar 
à sua desmaterilização, - I am interested in trance for 
its idea of transformation.57 
 Posto isto, a necessidade de tranformação 
que a artista tanto alega, - o que me importa é saber 
como e quanto é que nós mudamos para viver-mos a 
experiência do outro. Todos os meus projectos tran-
sitórios se relacionam com isto. Por outro lado, têm 
a ver com empenho, comprometimento pessoal, no 
sentido de estabelecer contacto e de viver uma trans-
formação.58 
É nesta procura constante do sentido mais profundo 
e transcendental da realidade e do ser humano que 
revejo em Abramovic o papel de xamã.
 En este sentido, las práticas chamánicas ha-
bitualmente actuán como fuente de revelación interi-
or que oferece alguna respuesta a estas grandes incóg-
nitas por medio de los estados disociados de la mente, 
estados inducidos por el consumo de drogas enteóge-
nas, por trances rítmicos o de otro origen. (…) Con 
54.  GÓMEZ – PEÑA, Gullermo, “Hybrid culture is experi-
mental and radical”, 1996, The New world Border, 12, apud.: 
SCHNECHNER, Richard, Performance Studies, An introduction, 
ed. Routledge, Taylor & Francis Group, NY, USA, 2006, p.313.
55. ABRAMOVIC, Marina, Marina Abramovic, Ed. Charta,
Foundazione Antonio Ratti, 2002, Milão, p.78.
56. Projetos inseridos no contexto de viagens: “Great Wall Walk”
Marina Abramovic e Ulay, 1988, a série “Continental Vídeo”, 
Marina Abramovic e Ulay, 1983-86 , “Transitory Objects”, 2001, 
etc.
57. Ibid., p. 146.
58. Entrevista para a revista ArteIbérica.
◊ 4 - Aftermath
 Como já referido o processo performativo 
visto por Schechner, como uma sequência no espaço 
e no tempo, se subdivide em três etapas de: proto-
performance, performance e aftermath38, interessa 
explorar nesta etapa da proposta URBA FEAT o 
conceito de aftermath, como consequência de um 
processo contínuo de uma performance.
 Esta fase do processo da performance 
poderá ser estendida por anos ou mesmo séculos 
– na verdade, a duração da consequência da per-
formance é indefinida. A consequência persiste 
em evidências físicas, respostas criticas, arquivos, 
e memórias. Tendo conhecimento do potencial de 
longevidade de uma consequência, é igualmente
verdade que a maior parte das consequências são
breves ou isoladas em memórias pessoais.
 Neste contexto foram realizados uma série 
de desenhos e fotografias39, num registo quase diário 
e exaustivo, onde prevalece uma busca do universo 
de URBA FEAT, na senda da procura da imagem.
 Assim e tendo em conta que o aftermath 
não tem limite podemos afirmar que existem conse-
quências efémeras asseguradas pelos jornais, média 
em geral,e na passagem de informação de boca em 
boca. Outras são duradouras no tempo e espaço e 
são asseguradas pelo críticos e revisores e pela 
crescente utilização à fotografia, vídeo, e registos 
digitais. Passado algum tempo, muitas destas 
reacções serão arquivadas. Desta forma toda a in-
formação poderá ser acedida e estudada posterior-
mente.
 Mas por vezes o aftermath de uma perfor-
mance é ilimitado, gerando novas performances que
são reproduzidas com diferenças, na presunção, 
do que a original terá sido. Isto acontece principal-
mente no campo místico onde crónicas escritas, 
pintadas ou esculpidas dão origem a uma miríade 
de novas performances.Uma vez estabelecida uma 
linha de performances torna-se difícil estabelecer 
com clareza os fatos históricos.As ações arquetípicas 
de uma cultura são gravadas na memória do povo 
através de rituais, reconstituições e nas artes plásti-
cas emblemáticas.
 É neste processo que revejo a performance
P.O.R.T.A. L. # 140, como consequência da URBA 
FEAT e independente da mesma, onde se explora 
tanto os limites do corpo e da mente, conduzido 
por um estado alterado da consciência, em busca de 
uma espiritualidade. 
 A proto-performance tem aqui um papel 
determinante, na medida em que P.O.R.T.A. L. # 1, 
38. SCHECHNER, Richard, Performance Studies, An introduc-
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ello, pues, el chamanismo se convierte en el primer 
sistema histórico organizado para buscar el equilibrio 
psíquico y físico del ser humano.59
 
◊ 4.  O Neo-Xamanismo
Introdução
 No processo de ocidentalização atual, 
no que toca praticamente a todas as sociedades da 
terra, está a acontecer um violento desmembra-
mento das raízes, da perda de valores tradicionais 
e das formas de subsistência, incluindo da estrutura 
social e até mesmo do próprio idioma. Um exem-
plo desta profunda anomalia é o de alguns dos in-
dígenas amazónicos, que devido a uma devastação 
florestal radical, se vêm obrigados a emigrar do seu 
habitat natural, para procurar novas formas de auto 
sustento. Contudo e sempre que podem, regressam 
de tempos a tempos ao coração da selva para ir ao 
encontro do bruxo e tomar bebidas visionárias, 
ayahuasca, tabaco silvestre e sumo de brugmansia,
de forma a contatar com os próprios valores ances-
trais e assim manter a sua vida psíquica saudável. 
Assim também se verifica nos últimos tempos no 
ocidente súbitos interesses multidisciplinares sobre 
as mais variadas religiões, sobretudo pelo misticis-
mo e pela espiritualidade, colocando o xamanismo 
em voga.
 As nossas sociedades não têm a tradição
xamânica, no entanto urge a necessidade de reen-
contrar uma direção para uma nova cosmovisão e as 
práticas neo-xamânicas vieram fornecer a um nível 
mais prático, técnicas de redução de stress, terapias 
curativas que consistem numa série de meditações 
e tranquilas visualizações, assim como vieram con-
tribuir para uma intensificação da criatividade.
 Há quem procure no tratamento xamânico
uma forma de salvar a sua vida, e com este propósito
aproveite as férias de verão para ir a lugares exóticos,
com o objetivo de encontrar um xamã indígena que 
lhe dê sentido para o vazio da sua vida; ou então, há 
quem recorra a estas terapias no sentido de encon-
trar uma cura para uma determinada doença ou até 
mesmo uma determinada neurose. Se por um lado 
se está a gerar um mercado sem sentido, por outro 
lado o xamanismo e respetivos aspetos de caráter 
técnico, tais como os mecanismos de 
atuação do bruxo, o uso de plantas psicoativas, tera-
pias alternativas, formas de consciência dialógica, 
etc, converteram-se num tema de crescente im-
portância dentro dos campos de investigação cientí-
fica, próprios da antropologia, da psicologia e da 
etnopsiquiatria, incluindo da botânica, das neuro-
ciências e da inteligência artificial.
 Como reflexo deste fenómeno, podemos
59. FERICGLA, Josep Mª; Los chamanismos a revisión, de la vía 
del éxtasis a Internet, edt.: Kairós, Barcelona, 2000, p.26-7.
advém de um desenho realizado por mim em
criança, aquando tinha 8 anos:
 “O Circo” de 1989, é mais uma de mui-
tas personagens que tinha por hábito diário dese-
nhar. Eram na sua grande maioria figuras femini-
nas correspondentes a diferentes idades, profissões, 
atitudes, entre tantos outros; seriam estes papeis 
possivelmente projeções do ego, de diálogos e com-
portamentos internos, os quais revejo na minha 
prática artística, sobretudo na dimensão performati-
va: entendida enquanto acção individual ou colectiva 
que envolve quatro elementos fundamentais: tempo, 
espaço, o corpo do(a) performer e o relacionamento 
existente entre este(a) e o público. Daí que o plano da 
imagem, tanto nas suas pinturas como nos seus de-
senhos, consista na representação de um dado person-
agem, a maioria das vezes protagonizado pela própria 
artista, a executar uma qualquer acção.41
 Recorri à infância, ao arquivo de dese-
nhos de uma série de diários, na medida em que nas 
práticas xamânicas se estabelece uma ponte com as 
experiências visionárias que tínhamos em crianças, 
vistas como experiências místicas iniciais e naturais 
e que permanecem na nossa memória consciente 
ou inconsciente. Curiosamente a menina circense 
desenhada, cujos losangos aludem à forma de ar-
lequim, segundo Piers Vitebsky é nesta figura, cujos 
truques do xamã sobrevivem na cultura popular42.
 Na performance, a ação advém do plano da
imagem da figura do desenho, ao plano da per-
former (eu); sendo que a narrativa foi construída 
no contexto do ritual de uma suspensão pelo cabelo, 
enquadrado num espaço-tempo dirigido pelo ritmo 
do tambor e dos toques dos paus dos pauliteiros de 
Sendim43 e acompanhados pela cantiga da lendária 
Rebela do Douro. 
 Na senda de transferência de imagens e 
significados, aspeto relativo à caraterística da per-
formance enquanto ação, já pronunciada, do de-
senho O circo foi usurpado o símbolo do losango, 
para ser integrada no lugar do colar de espelhos, 
objeto de poder e adquirir uma linguagem própria 
enquanto signo.
 Como Charles Sanders Pierce refere o 
signo é definido, de modo habitual, pela referência 
a um objeto, necessariamente pressuposto por um 
signo. Na relação com um objeto Pierce, como se 
sabe, diferencia os signos em ícones, índices e sím-
bolos: os primeiros encontram- se numa relação de 
semelhança com o objeto, os segundos num vínculo 
físico e os terceiros, pelo contrário, num significado 
41. AMADO, Miguel, artigo na revista internacional de arte 
contemporânea “ExitExpress” , Maio de 2006, sobre o projeto 
“In Between” de Sónia Carvalho
42. VITEBSKY, Piers,  O Xamã - Viagens da alma, Transe,
Êxtase e cura desde a Sibéria ao Amazonas, edt. EVERGREEN, 
Singapura, 2001, p.90.
43. Pauliteiros: são os praticantes da dança guerreira portuguesa,
caraterística das Terras de Miranda, chamada de dança dos paus,
representativa de momentos históricos locais acompanhada com 
os sons da gaita-de-foles. 
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encontrar diversos livros editados nas últimas dé-
cadas, um crescendo número de artigos de revistas 
à volta do mesmo tema, assim como uma procura 
exacerbada de workshops de xamanismo, de plantas 
curativas, entre tantas outras terapias.
 O xamanismo desenvolveu um conjunto 
de técnicas que favorecem o contato imediato com 
o que chamamos de sobrenatural, o numinoso, o 
obscuro e todas as questões de caráter universal, 
relativas a uma procura constante do sentido mais 
profundo e transcendental da realidade e do ser hu-
mano. É no inconsciente, a camada que contém as 
respostas para este mistério, cuja prática destas téc-
nicas permitem o seu reconhecimento, atribuindo 
ao indivíduo a flexibilidade para se adaptar às mu-
danças produzidas no ambiente ou que o próprio 
concebe, como tal, é o xamanismo a terapia que se 
enquadra no processo social, cultural, político, entre 
outros, em constante mudança.
 Tem-se afirmado que o xamanismo é na 
realidade uma capacidade humana que ainda está 
viva e existe para além de determinismos culturais 
e históricos, colocando a hipótese da existência de 
uma essência cognitiva universal. Sendo nos estados 
alterados de consciência, que o xamã domina, como 
o período mais rico para o desenvolvimento do im-
aginário mental, não só como uma prática a exerci-
tar pelo próprio, como também pelo paciente que 
está a ser tratado.
 Apesar del trato recebido durante décadas, 
tal imaginarya chamánica no es ninguna fantasía in-
fantile – aunque parezca haber algo de ello – sino que 
es el camino para abrir nuevas posibilidades de reali-
dad que aparecen en formas de verdade reveladas a 
través de estados y procesos cognitivos dialógicos. En 
ciertos ámbitos ocidentales se denomina hoy técnicas 
de imaginación dirigida, apesar de que el chaman-
ismo es mucho más que una mera técnica de orientar 
la imaginación.60 Posto isto permito-nos colocar em 
hipótese a possibilidade da sua integração universal, 
contudo não é facilmente penetrável e transponível 
sem fazer através de precauções metodológicas e 
conceptuais o reajuste.
◊ 4.1  xamanismo como processo 
de cura nos dias de hoje
 Vivemos numa época na qual se perdeu 
o contato com a dimensão sagrada da realidade, 
contudo mantém-se gravado na memória a figura 
do bruxo, como autoridade e mediador das nossas 
experiências místicas, lugar esse onde agora habita 
o vazio das almas. Como refere Fericgla, trabalhar 
em prol deste fato é trabalhar para aportar um maior 
sentido da existência e do auto-conhecimento, e 
60. FERICGLA, Josep Mª; Los chamanismos a revisión, de la vía 
del éxtasis a Internet, edt.: Kairós, Barcelona, 2000, p.49.
concertado. 
 Os signos ou não são imagens ou são 
imagens abstraídas que, para se tornarem signos, 
foram fortemente esquematizadas e desmaterializa-
das e caíram assim sob o domínio da linguagem. A 
cruz era um signo/sinal exclusivo, que só os Cristãos 
consideravam e tinham de considerar como sagrado: 
remetia para o corpo de Jesus, que outrora nela esti-
vera suspenso. O corpo podia permanecer invisível e, 
portanto, subtrair- se à imagem, porque era evocado 
este signo.44 
 Na sequência dos objetos transitórios a tí-
tulo explicativo, refira-se a peça “ instrumentos de 
percepção” como um objeto vivo e de uso performa-
tivo. Trata-se de uma peça mutante, que 
adquire diferentes funções mediante o contexto 
onde é explorado. Contudo o signo e a energia que 
lhe são inerentes mantêm-se como um instrumento 
de percepção e permite a passagem deste mundo 
para o outro e se dá a magia:
 Tanto como objeto isolado, ou no papel de
bastão, até mesmo como instrumento dum xamã, 
assim como usado como cajado pelo cantor da 
“Rebela do Douro” e ainda como arma dos Paulitei-
ros, permitem induzir a estados alterados de 
consciência.
 Em suma, interessa-me envolver o espeta-
dor em processos de transformação dirigido para 
um terreno movediço onde a espiritualidade e simu-
lacro convivem, ativando-o para o plano do “agora” 
e desta forma ser mais consciente.
 É nestas experiências visionárias para con-
tatar o mundo espiritual, e obter conhecimento mági-
co e sabedoria ancestral, que fundamentam-se os 
costumes e valores das culturas xamânicas. Determi-
nados membros das comunidades vivem na dimensão 
do Sagrado através de diversas tecnologias que per-
mitem que eles se conduzam e conduzam aos outros 
membros a estados de consciência diferentes do estado 
ordinário. (…) Os indivíduos que ocupam o papel de 
condutores e portadores deste corpo de conhecimento 
espiritual são categorizados nas ciências antropológi-
cas como “shamans” (xamãs), transcrição russa da 
palavra ‘saman’, termo dos Tunguses siberianos para 
designar os seus viajantes do mundo dos espíritos, os 
conhecedores diretos das histórias ancestrais e do uni-
verso espiritual: os detentores da cosmovisão.45
 Ainda em jeito de conclusão podemos en-
contrar aqui mais uma das caraterísticas das artes 
performativas, onde o sagrado e profano coabitam 
na mesma dimensão: The performing arts have tra-
ditionally been ambivalent with regard to “morality”, 
with one foot in church, the other barely out of bed: 
44. BELTING, Hans, A verdadeira imagem, Entre a fé e a
suspeita das imagens: cenários históricos, tradução de Artur 
Morão, coleção IMAGO, Editora Dafne, Porto, 2011 , p.147.
45. FAVILLA, Rogério, Cultura Xamânica e Sabedoria Ancestral: 
As Relações de Confiança como Valor Central, em http://www.
plurall.com/forum/cultura-trance/espiritualidade/21822-cultu-
ra-xamanica-sabedoria-ancestral-relacoes-confianca-como-
valor-central/, consultado a 27 de Dezembro de 2012.
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como tal evitar parte de toxicodependências, com-
pulsões e dependências, não só quanto ás drogas 
ilegais, como também a amores complicados, a jogos 
informáticos, às drogas legais de ordem psiquiátrica, 
à dependência dos pais até à idade adulta, mesmo 
após os trinta anos, etc.
 É neste contexto que as terapias neo-
-xamânicas fazem sentido, lembrando que todo o 
processo de reencontro deverá ser realizado me-
ticulosamente, mediante um ritmo próprio, caso 
contrário, irá certamente se converter num folclore 
freak, vazio de sentido e consequentemente poderá 
ser causador de mais conflitos.
 Sendo que religião e medicina são duas 
esferas culturais, mantidas ao longo dos tempos, 
cuja combinação renasce nos dias de hoje, o autor 
defende que se tratam de dimensões liminares, es-
paços sociais, onde o xamanismo esteve sempre pre-
sente: (…) Desde mi punto de vista, hay que entender 
el xamanismo clássico como um campo específico en 
el que se dan profundas esperiencias estructurantes, 
que tanto afectan el mundo individual como social.61 
 Fericgla defende que utilizar o substantivo 
xamã, só faz sentido no contexto dos povos simples, 
concretamente falando, um xamã só tem função e 
sentido profundos dentro de um determinado mar-
co cultural xamânico (e as sociedades ocidentais não 
somos, quer gostemos ou não). No entanto, entende 
que os estados modificados de consciência dialógica 
alternativa se possam dar fora de sistemas culturais 
xamânicos, contudo, provavelmente deverão ser en-
tendidos de outra maneira, tal como: psicoterapia? 
Sistemas de crescimento pessoal ou espiritual? Tra-
balho enteógeno?
 Sendo que é a cultura que define e dá for-
ma às patologias e consequentemente é a própria 
que propõe a cura; só poderemos entender o real 
potencial curativo do xamã, se for contextualizado 
num marco cultural, enquadrado num momento es-
pecífico da história de um coletivo e de um ambiente 
ecológico determinado.
 Retomando à técnica de atuação do xamã, 
no que toca à esfera do âmbito psicológico-indivi-
dual e ainda inserido no contexto do control social 
primitivo, revela uma dimensão cognitiva a ser estu-
dada. Neste sentido, o estado de consciência 
dialógico, para além de ser um estado de modifi-
cação de consciência, para além de dispor de esta-
belecer pontes de comunicação e gerar consciências 
alternativas – dialógicas – tem uma finalidade real, 
na aplicação da dimensão física do ser humano. 
Friederich W. Nietzche afirmou que o séc. XIX, foi 
um século em que ser humano buscava a “salvação”, 
sendo que o séc. XX seria o século, em que todos 
iriam buscar a cura, ainda que com o mesmo fervor 
e atitude que o anterior62 . E é neste contexto que se 
61.  FERICGLA, Josep Mª; Los chamanismos a revisión, de la vía 
del éxtasis a Internet, edt.: Kairós, Barcelona, 2000, p.15.
62. NIETZCHE, apud. Josep Mª Fericgla, em Los chamanismos 
a revisión, de la vía del éxtasis a Internet, edt.: Kairós, Barcelona, 
2000, p.16.
from sacred music to whorehouse jazz (…).46 
46. SCHNECHNER, Richard, Performance Studies, An introduc-
tion, ed. Routledge, Taylor & Francis Group, NY, USA, 2006, 
p.113. 
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coloca a questão se o Xamã poderá realmente curar?
 O xamã é um indivíduo visionário e inspirado, treinado para descodificar o seu imaginário mental e 
entenderlo. Se a Kandinsky se lhe fora colocada esta afirmação, ele certamente encaixaria este indivíduo no extremo 
do vértice do triângulo do conhecimento. Curiosamente, esta prática assemelha-se à mesma capacidade do artista, a 
qual deverá de ser cultivada e praticada, se bem que com intenções divergentes, mas em ambos em prol de um serviço 
comunitário, como defende Joseph Beuys, considerava que o artista devia ser um xamã na sociedade contemporânea, 
alguém que pudesse provocar reacções nos outros seres humanos e que pudesse realizar a ligação entre os vários mundos 
divididos mas complementares em que vivemos. Beuys pautava as suas acções a partir desta ideia. Através de materiais 
e instalações simples, Beuys desafiava o espectador, provocando-lhe reacções e suscitando-lhe as mais diversas interpre-
tações. Beuys pretendia ligar, quebrar fronteiras, ir para além dos binarismos simplistas do tipo racional/irracional, em 
suma, funcionar como catalisador numa sociedade doente e espiritualmente empobrecida, onde apenas os aspetos mate-
riais e aparentemente racionais são valorizados.63 
 Ao imaginário mental está associada uma técnica de revisão pessoal, como via para compreender o mundo
exterior e assim dar lugar a revelações. Individualmente ou como serviço prestado à comunidade e com a ajuda
dos seus espíritos aliados e por vezes de plantas psicoativas, enteógenas, o xamã pode entrar num profundo estado
modificado da mente sem perder a consciência desperta do que está a viver, penetrando no que Fericgla denomina
de consciencia dialógica64. Como resultado desta dissociação mental, o xamã afirma poder modificar e reestruturar a
ordem visível do cosmos, e assim fazer com que o triângulo espiritual ascenda.
 A complexidade do mundo em que o xamã se encontra, implica um processo de iniciação nada fácil, tal como
a abstinência, jejuns prolongados, a inalação repetida de substâncias visionárias, isolamento e até mesmo um esforço
intelectual constante na memorização dos cânticos. Todos estes rituais iniciáticos elevam o neófito a estados de limite,
desespero necessários para adquirir a graça dos poderes dos espíritos aliados. E como resultado desta etapa de 
passagem, permite-lhe ultrapassar esquemas cognitivos antigos, até então viciados em papéis do quotidiano, para 
assim despertar para um estado de alerta e de consciência apurados.
 A persistência da consciência atribui ao ser humano a capacidade de aprender. O controle das nossas incli-
nações animais mediante o pensamento e a vontade foi o que nos tornou humanos.
 A partir do momento em que alguém adquire esta ferramenta e a experiência, esta passa a ter um papel pre-
ponderante, ativo do ser e na sua totalidade.
 Tentar compreender o xamanismo é perceber o mundo de relações que este estabelece, no sentido em que
agrega o sagrado e o profano na mesma dimensão, o quotidiano com o sobrenatural, as tensões sociais com doenças
e o divino com o humano no mesmo plano. Mas para além destas relações sociais e económicas, o xamanismo visa
sobretudo a inserção de um estilo cognitivo, não só a nível individual, como também na comunidade onde vive. O de-
senvolvimento desta capacidade cognitiva permite criar uma realidade específica, reforçando a habilidade para exercer 
um determinado efeito sobre a mesma. É a ciência do concreto, do aqui e do agora, da vida e da morte.65 
63.  BEUYS, Joseph, apud.: RIBEIRO, Diniz Miguel de Almeida Cayolla , Jogar de Negras, Contribuição para a discussão do(s) Primitivismo(s) na 
arte em Portugal”, Dissertação apresentada por Ribeiro, para obtenção do grau de Doutor em Ciências da Arte, orientada pelo Professor Doutor 
Bernardo Pinto de Almeida e co-orientada pelo Professor Doutor José Gabriel Pereira Bastos. Porto, Junho – 2009, p. 74  e p. 189.
64. Expressão que se refere ao jogo de espelhos, ou de diálogo interno, entre distintas partes ou impulsos da mesma consciência.
65. FERICGLA, Josep Mª; Los chamanismos a revisión, de la vía del éxtasis a Internet, edt.: Kairós, Barcelona, 2000, p.49.
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◊ 5.  Conclusão
 O projeto URBA FEAT inicialmente surge com o propósito conciliar no processo criativo, a imagem e o DJ, num 
contexto performativo e antropológico,  num método de trabalho desenhado sobretudo para o dancefloor e com o foco na 
criação da personagem liminar URBA. 
 No entanto no desenvolvimento do projeto, quer através dos concertos, performances e dos adereços para as mes-
mas, a construção do desenho da imagem de URBA FEAT e o personagem URBA como Xamã e DJ vão-se esvanecendo, 
transitando para outras formas: declaradamente no trabalho “Instrumentos da percepção”, no objeto transitório do “boné 
de chifres de veado”, no vídeo “El despertar”, culminando na peformance “P.O.R.T.A.L. #1”, onde ainda se lê a URBA como 
simulacro da própria, contudo transformada agora em símbolo. Estamos aqui perante um conceito declaradamente “limi-
nar”, cujos atributos são ambíguos e indeterminados - A period of time when a person is “betwixt and between” social catego-
ries or personal identities.1 - expressando-se numa rica variedade de símbolos, tanto nos rituais sociais, como nas transições 
culturais, como lugares onde se dão as transformações.
 É o momento de re-olhar e aprender os valores perdidos da celebração significativa, do êxtase espiritual transforma-
dor, da pedagogia da independência e liberdade pessoal aliada ao respeito natural aos ancestrais e à relação familiar e comu-
nitária, valores que permitiram a sua sobrevivência e prosperidade nos mais inóspitos ambientes por incontáveis gerações, e 
mesmo a sobreviverem no mundo contemporâneo. (...) Só assim os indivíduos urbanos que pululam hoje em toda parte identi-
ficados com estes valores tradicionais, e muitos intermediam estas práticas, podem de maneira respeitosa e responsável passar 
a exercerem o papel de novos xamãs, aprendendo com os xamãs tradicionais e passando este conhecimento fundamental e 
decisivo para as futuras gerações de maneira a que não cometamos o mesmo erro que nossos antepassados cometeram. (...)Ao 
mesmo tempo, os novos xamãs, servindo de ponte entre os dois mundos tão assimetricamente relacionados, fundamentados 
no reencantamento da Natureza, que é a visão xamânica da vida, teremos o resgate ecopolítico necessário à sobrevivência do 
planeta.2 
 De ressaltar que tanto a prática diária do yoga, assim como as técnicas xamánicas de tensegridade, contribuiram 
para iluminar o ritual de passagem e assim permitir que o movimento do conhecimento se desse, permitindo encontrar 
um estado de consciência mais desperto, em sincronicidade e livre de ataduras sociais e biológicas que limitam. Relembro 
como prova deste fato, a ação de caráter ativista URBA FEAT CUMBIA que curiosamente após uma semana do evento foi 
públicado um artigo do Jornal de Notícias, como referido, em anexo, sobre o mesmo assunto: Movida deixa ruas da Baixa 
cheias de lixo - Porto, plástico e muitas garrafas de vidro espalhadas na zona dos Clérigos.
 E é neste seguimento que fazem sentido as palavras de Kandinsky: As relações entre os seres totais são geradores de 
símbolos de metáforas, de comparações. A arte e a religião são produtos delas, mais do que estruturas legais e políticas. Bergson 
viu nas palavras e nos escritos dos profetas e dos grandes artistas a criação de uma “moral aberta”, expressão ela própria do 
que chamou élan vital ou “força vital” evolutiva.3 
 A realização deste projeto, tanto na experiência direta, quanto à prática, como na sua reflexão constante da sua 
inscrição no território cultural, permitiram  compreender como se dão as transferências liminares e simbólicas de con-
teúdos no meu processo criativo. Tendo sido demonstrado que esta ação, como processo liminar é o rizoma que permite a 
transversalidade dos meios, conceitos e culturas nas várias propostas de URBA FEAT apresentadas e como tal inserindo-se 
numa dimensão performativa de ordem intercultural integradora, onde se mistura o xamanismo, num contexto urbano, 
artístico e contemporâneo, colocando este projeto na era da globalização, nos dias de hoje. 
 Es desde lo intercultural que se mantiene una constante tensión entre lo local y lo global, y entre las tendencias que 
buscan la homogeneización y las buscan un acuerdo entre la tradición y la cultura de cada lugar. Es también desde lo intercul-
tural donde las identidades nacionales se sitúan en un territorio de constantes transferencias culturales e“historias cruzadas”. 
 Revendo-me nas palavras de Darian Leader, sobre a artista Eva Esse concluo: “But in a sense, as with every artist, it 
is less what happened that matters, than what they did with what happened. As she often said about her work, ‘Don’t ask what 
it means or what it refers to. Don’t ask what the work is. Rather, see what the work does.”4 
1. SCHECHNER, Richard, Performance Studies, An introduction, ed. Routledge, Taylor & Francis Group, NY, USA, 2006, p.66.
2. FAVILLA, Rogério, Cultura Xamânica e Sabedoria Ancestral: As Relações de Confiança como Valor Central, Ensaio publicado em “Diálogos entre 
Civilizações: A Experiência Brasileira”, Centro de Informações das Nações Unidas para o Brasil (UNIC – Rio/008), Novembro de 2002, p.205 – 19.
3. KANDINSKY, Wassily, Do espiritual na Arte, ed. Publicações Dom Quixote, Lda., 5ª edição, Lisboa, 2002, p.155-6.
4. Darian Leader sobre Eva Esse em, http://www.tate.org.uk/magazine/issue2/hesse.htm, consultado a 27 de Deszembro de 2012.
# 26
◊ 6.  Bibliografia
Tema: Xamanismo | Antropologia 
- COLEMAN, Winfield, MAUZÉ, Marie; MYERS, Jeffrey; THERRIEN Michèle, Totems et Chamanes, Arts Anciens 
D’Alaska et de Colombie Britannique, ed. Galerie Flak, Paris, 2008.
- FERICGLA, Josep Mª; Los chamanismos a revisión, de la vía del éxtasis a Internet, edt.: Kairós, Barcelona, 2000.
- FOSTER, Hal, El retorno de lo Real, La Vanguardia a finales de siglo, ed. Akal S. A., Madrid, 2001. 
- HUTTON, Ronald, Os Xamãs da Sibéria, ed. Estratégias Criativas, V. N. Gaia, 1999.
- PINK, Sara, Doing Visual Ethnography, ed. Second Edition, Great Britain, 2007.
- TORRES , Eduardo Cintra, 2002. Reality Shows: Ritos de Passagem da Sociedade do Espectáculo. Cadernos Minerva, 
Lisboa: Minerva
- TURNER, Victor W., O processo Ritual, Estrutura e Anti-Estrutura, Ed. Vozes LTDA., RJ Brasil, 1974.
- VITEBSKY, Piers,  O Xamã - Viagens da alma, Transe, Êxtase e cura desde a Sibéria ao Amazonas, edt. EVERGREEN, 
Singapura, 2001.
Tema: Arte Sonora | Dj
- BOSSEUR, J.Y., Sound and the visual arts, edt. Dis-Voir, Paris, 1992.
- GILBERT, Jeremy & PEARSON, Ewan, Cultura y políticas de la música dance, Disco, hip-hop, house,techno, drum’n’bass 
y garage, Paidós Comunicación 147, edt. Paidós Ibérica, S.A., Barcelona, 2003.
- HESS, Mickey, Icons of Hip Hop: An Encyclopedia of the Movement, Music, and Culture, Volumes 1&2, edt. Greenwood 
Press, Estados Unidos da América, 2007.
- LICHT, Alan, foreword by O’ROURKE JIM, Sound Art. Beyond Music, Between Categories, edt. Rizzoli, Nova York, 
2007.
- LANDY, Leigh, Understanding the Art of Sound Organization, edt. The MIT Press, Estados Unidos da América, 2007.
- MACBA, Processo Sónico, ed. Actar, Barcelona, 2002.
- SICHEL, Berta; FRANK, Peter, Fluxus y Fluxfilms, 1962-2002, edt. Museu Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 
Madrid, 2002.
- MILLER, Paul D., aka DJ Spooky, Sound Unbound, sampling digital music and culture, edt. The MIT Press, Estados 
Unidos da América, 2008.
- YOUNG, R., Undercurrents: The Hidden Wiring of Modern Music, ed. Continuum, London, 2002.
Tema: Performance 
- ABRAMOVIC, Marina, Marina Abramovic, Ed. Charta, Foundazione Antonio Ratti, Milão, 2002.
- GOLDBERG, Roselee, Performance, live art since the 60’s, edt. Thames and Hudson, 1998.
- SCHECHNER, Richard, Performance Studies, An introduction, ed. Routledge, Taylor & Francis Group, NY, USA, 2006.
- SICHEL, Berta; FRANK, Peter, Fluxus y Fluxfilms, 1962-2002, edt. Museu Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 
Madrid, 2002.
- SOLANS, Piedad. Accionismo Vienés, edt. Nerea, Madrid, 2000.
Tema: outros
- BELTING, Hans, A verdadeira imagem, Entre a fé e a suspeita das imagens: cenários históricos, tradução de Artur 
Morão, coleção IMAGO, Editora Dafne, Porto, 2011 
- CAILLOIS, Roger, Los juegos y los hombres: la máscara y el vertigo, edt. Fondo de Cultura Económica, 1986.
- FOSS, Sonja K. and WATERS, William PA, Destination Dissertation: A Traveler’s Guide to a Done Dissertation, Row-
man & Littlefield Publishers, Inc, 2007.
- KANDINSKY, Wassily, Do espiritual na Arte, ed. Publicações Dom Quixote, Lda., 5ª edição, Lisboa, 2002.
- Vitamin D, New Perspective in Drawing, ed. Phaidon, 2005, Londres. 
Artigos & Teses
- FAVILLA, Rogério, Cultura Xamânica e Sabedoria Ancestral: As Relações de Confiança como Valor Central, Ensaio 
publicado em “Diálogos entre Civilizações: A Experiência Brasileira”, Centro de Informações das Nações Unidas para 
o Brasil (UNIC – Rio/008), Novembro de 2002
- KAPLAN, Janet A, Deeper and Deeper: Interview with Marina Abramovic, Art Journal 58, no. 2 (Summer 1999): 
# 27
8-9, consultado em http://jumpsuitsandteleporters.com/post/517102719/i-am-imagining-myself-in-marina-abramovics-
shoes,
- RIBEIRO, Diniz Miguel de Almeida Cayolla, Jogar de Negras, Contribuição para a discussão do(s) Primitivismo(s) na 
arte em Portugal, dissertação apresentada para obtenção do grau de Doutor em Ciências da Arte, orientada pelo Professor 
Doutor Bernardo Pinto de Almeida e co-orientada pelo Professor Doutor José Gabriel Pereira Bastos. Porto, Junho – 2009. 
- SILVA, Gustavo Noronha, Liminaridade e Communitas em Victor Turner, trabalho apresentado à disciplina Antropologia 
III do terceiro período do curso de Ciências Sociais da Universidade Estadual de Montes Claros / UNIMONTES; Orien-
tador, professor Carlos Caixeta, 2004.
- TAVARES, Paula, “O desenho como ferramenta universal. O contributo do processo do desenho na metodologia projectual” 





















◊ 7.  anexos
# 29

